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Os meios de comunicação podem ser considerados como um dos principais 
fatores de construção da identidade nacional e de difusão da cultura na atualidade. 
O cordel caracteriza-se por ser um elemento cultural tradicional, local e popular, 
responsável por uma construção identitária particular, de grande relevância para o 
Brasil e para o mundo. Este trabalho representa um esforço de tradução e 
adaptação do cordel para novas mídias audiovisuais, preservando-se suas principais 
características constitutivas. Os meios artesanais de produção cultural estão 
ameaçados de desaparecimento e têm sua área de atuação muito reduzida na 
atualidade. A utilização da computação gráfica e dos meios eletrônicos de 
manipulação como interface da tradução do cordel para uma nova mídia possibilita 
uma forma de documentação criativa que, além de valorizar e aproveitar boa parte 
do acervo da literatura de cordel existente, amplia as possibilidades de divulgação, 
reforçando sua atuação cultural nos dias de hoje.
Palavras-chave: Cordel; Tradução Intersemiótica; Audiovisual.
ABSTRACT
The media can be considered the main factor to build national identity and 
cultural diffusion nowadays. The cordel is traditional, local and popular cultural 
element responsible for the building of a unique identity of main interest to Brazil and 
to the world. This work is an effort to translate and adapt cordel into a new 
audiovisual media, committed to preserve its main characteristics. Alternative ways of 
cultural production are doomed to disappear, as their broadcasting has been very 
reduced nowadays. The use of Computer graphics software and digital imaging to 
translate cordel into a new media opens way to a new kind of Creative documentary 
which brings to life what is almost forgotten but that already exists, enlarging thus the 
possibilities of broadcasting its cultural aspects.
Key Words: Cordel; Intersemiotics Translation; Audiovisual.
INTRODUÇÃO
O cordel é um patrimônio cultural brasileiro, uma vez que é pcrtador de 
possibilidades criadoras de referência à identidade, à ação, à memória dos 
diferentes grupos da sociedade brasileira. Expressa um indispensável traço cultural 
coletivo. Embora possa ser uma excepcional manifestação da criação de um artista, 
o cordel é antes, uma manifestação coletiva e o reflexo da alma, do saber, do fazer e 
do ser de um povo.
O cordel abrange em seus temas as mais diferentes áreas da cultura e 
possui uma linguagém que organiza a percepção de mundo no plano emocional e 
racional, significando, muitas vezes, para os que a vivenciam, uma original e 
sintética sabedoria. Consiste, ao lado de outras práticas populares, em uma 
verdadeira educação informal, possuindo uma comunicação que orienta e revigora 
comportamentos, fazendo participar de crenças e valores, perpetuando um universo 
simbólico e oferecendo amparo informativo, cultural e emocional à população.
O cordel pode ser avaliado também pela sua forte influência na cultura 
erudita brasileira. João Guimarães Rosa, Jorge Amado, João Cabral de Melo Neto, 
Ariano Suassuna são alguns autores que foram inspirados por suas histórias.
Essa importância também pode ser percebida junto às camadas mais 
populares, já que como mídia, o cordel atinge de maneira peculiar a um determinado 
público, composto por pessoas da área rural e do interior. A identificação com a 
mensagem, o veículo e a mídia por parte do público-alvo possibilitou a grande 
tiragem de alguns exemplares e fez com que inúmeras pessoas pudessem conhecer 
mundos, histórias e informações que dificilmente poderiam alcançar o meio do 
sertão. A temática do cordel não só transita por informações e notícias de fatos 
acontecidos, mas também, e em boa parte, é também território da magia, do 
fantástico e da imaginação. Os cordelistas cantam verdades e mentiras. Pode-se 
dizer "cantam", porque o cordel possui forte musicalidade e freqüentemente sua 
divulgação é feita de modo oral.
Paradoxalmente, é também uma literatura de iletrados. Um dos principais 
meios de comunicação, senão o único que se utiliza da escrita como forma de
intercâmbio de mensagens entre analfabetos. Muitas vezes quem cria os versos, por 
não saber escrever, pede para que alguém alfabetizado o faça. Muitas vezes quem 
compra o cordel o faz na expectativa de que um "letrado" possa lhe desvendar a 
história mais tarde.
Mas a tradição da leitura do cordel nas casas, nas feiras, nas ruas e 
fazendas foi desaparecendo paulatinamente. Esse fato foi acentuado com a 
popularização do rádio e da televisão. Os cordelistas vêm sofrendo uma enorme 
concorrência com o advento da pós-modemidade. E ficam incômodas perguntas no 
ar: “O que é o canto de cordel hoje?”, “Qual será a sua representatividade frente a 
um mundo cada vez mais globalizado?” Não só o surgimento de novas mídias, mas 
também o aparecimento de uma "cultura globalizada" afetam enormemente a sua 
existência.
O Processo de Construção das Identidades Nacionais
O conceito de identidade é amplo e extremamente complexo, envolvendo 
diversas questões, sendo que sua enunciação implica em uma postulação 
multidisciplinar.
Para se entender o processo de construção das identidades nacionais é 
importante perceber a formação histórica das nações. ORTIZ (1996, p.46-47) afirma 
que:
[...] é possível pensarmos a nação em termos propriamente sociológicos: uma unidade 
territorial político-administrativa, correspondente a um tipo de organização social 
determinada, cujas partes se encontram integradas a um todo. O que seria esta totalidade? 
Qual a força de sua coesão? A resposta, obrigatoriamente, deve integrar uma outra 
dimensão: a cultura. Radicalizando minha argumentação, eu diria: não há nação sem 
cultura nacional.[...] A unificação nacional passa pela unificação lingüística (necessidade de 
se afirmar a autoridade de uma língua diante de outros idiomas locais), escolar (implantação 
das escolas primárias, e depois secundárias), comunicativa (construção de ferrovias, 
estradas, ainda no século XIX difusão dos jornais e, durante o século XX, o advento do 
rádio e da televisão), simbólica ( “ invenção” da bandeira, heróis nacionais, ritos leigos de 
celebração do Estado). [...] Os mundos locais, seja do camponês ou do artesão, modificam- 
se radicalmente. [...] A nação requer, portanto, o desenraizamento dos indivíduos de suas 
localidades e sua reinserção no contexto de uma territorialidade mais ampla. Daí a 
importância da cultura. Ela é o elemento que propicia a criação de um vínculo entre os 
homens, o cimento social, o elo que organicamente articula a “solidariedade” (no sentido 
durkheimiano) entre os diversos grupos sociais dispostos no seu território.
HALL (1997, p.47-51) reafirma esse vínculo entre cultura e nação, sendo 
que "a nação não é apenas uma entidade política, mas algo que produz sentidos - 
um sistema de representação cultural" e "no mundo moderno, as culturas nacionais 
em que nascemos se constituem em uma das principais fontes de identidade 
cultural". Afirma ainda que, no mundo moderno, a cultura nacional é responsável 
pela construção da identidade: "As culturas nacionais, ao produzir sentidos sobre 'a 
nação', sentidos com os quais pode-se identificar, constroem identidades. Esses 
sentidos estão contidos nas estórias que são contadas sobre a nação, memórias 
que conectam seu presente com seu passado e imagens que dela são construídas. 
A identidade nacional é uma comunidade imaginada”. Para ORTIZ (1996, p.48) a 
ideologia da identidade nacional é tão importante que antecede até mesmo a 
consolidação da nação.
A construção dos estados-nação se desenvolve nos séculos XIX e XX em 
diferentes lugares do planeta, invariavelmente, as identidades regionais, étnicas, e 
outras identidades culturais dispersas no seu interior acabam sendo sufocadas ou 
absolvidas pela “identidade nacional”. Ocorre um movimento de negação ou 
anulação de várias particularidades específicas das culturas locais para que 
sobrevenha um conceito maior, centrado numa unidade mais abrangente, 
representado pelo conceito de nação. Para que isso ocorra, também há um 
mecanismo contrário, de apropriação de algumas dessas particularidades culturais 
para legitimar as políticas do Estado.
O Estado utiliza-se de diversas instituições que possibilitam a construção de 
uma identidade nacional. O sistema educativo, museus, rituais cívicos e sociais, os 
discursos políticos, dentre outros mecanismos, formulam a identidade de cada país e 
legitimam sua retórica narrativa. Essa construção vem também apoiada sobre um 
suporte midiático que facilita a propagação e a consolidação das narrativas 
representativas de sentido. Em um primeiro momento, a disponibilidade de uma 
cultura impressa atua nesse processo, mas ele se fortalece ainda mais através das 
mídias eletrônicas como o rádio, cinema e a televisão. Os meios de comunicação 
operam ao facilitar a constituição imaginária de uma comunidade única e integrada. 
No século passado foram os meios de comunicação que sensibilizaram a população 
de modo a influenciar os seus hábitos, costumes, crenças, pensamentos e os 
padrões de consumo possibilitando que a população dispersa em várias regiões de
um mesmo país pudesse se reconhecer, apesar das diferenças, como parte de uma 
totalidade (CANCLINI, 1992, p. 140).
Mas esse cenário não permanece assim por muito tempo. A visão de 
identidade nacional como algo estável, sólido e imutável não é pertinente porque, 
por ser uma narrativa, está sempre em modificação, sendo um processo em 
andamento. Sua formação depende de inúmeros fatores, sua forte ligação com os 
meios de significação e de comunicação de massa e a rearticulação desses meios 
com a transformação dos processos políticos e econômicos, no final do século XX, 
vem alterar a percepção dessa identidade.
A partir dos anos oitenta, o papel das identidades nacionais começa a perder 
espaço pelo processo contínuo de globalização a que as nações são submetidas. 
CANCLINI (1992, p. 140) destaca que os “referentes tradicionais de identidade” das 
“culturas nacionais” ficaram reduzidos porque “grande parte do que se produz e se 
vê nos países periféricos é projetado e decidido nas galerias de arte e nas cadeias 
de televisão, nas editoras e nas agências de notícias dos Estados Unidos e da 
Europa”.
Esse processo pode ser melhor entendido a partir de considerações que nos 
fazem perceber o papel das novas tecnologias informatizadas e comunicacionais, e 
também das contradições entre os conceitos de "globalização" e "localização".
Globalização
Vivencia-se no final deste século, um complexo processo de integração 
mundial conhecido como globalização. Essa integração, aliada a uma dominação 
tecnológica avançada e estrutural, modificam o cenário social, político, econômico e 
cultural dos países.
A globalização é um processo que interconecta os países e amplia as trocas 
econômicas, culturais e de informação entre eles. Um dos fatores que mais propiciou 
a ocorrência desse fenômeno foi o desenvolvimento e a disponibilização de novas 
tecnologias de comunicação.
Esse movimento traz implicações profundas em uma série de relações 
humanas e sociais, HALL (1998, p. 68-75) descreve associações entre o processo 
de globalização com a questão da identidade:
A "globalização" se refere àqueles processos, atuantes numa escala global, que atravessam 
fronteiras nacionais, integrando e conectando comunidades e organizações e novas 
combinações de espaço-tempo, tornando o mundo, em realidade e em experiência, mais 
interconectado. A globalização implica um movimento de distanciamento da idéia 
sociológica clássica da "sociedade" como um sistema bem delimitado e sua substituição por 
uma perspectiva que se concentra na forma como a vida social está ordenando ao longo do 
tempo e do espaço" (Giddens, 1990, p.64) Essas novas características temporais e 
espaciais, que resultam na compressão de distâncias e de escalas temporais, estão entre 
os aspectos mais importantes da globalização a ter efeito sobre as identidade culturais. [...] 
Alguns teóricos argumentam que o efeito geral desses processos globais tem sido o de 
enfraquecer ou solapar formas nacionais de identidade cultural[...]. Colocadas acima do 
nível da cultura nacional, as identificações "globais" começam a deslocar e, algumas vezes, 
a apagar, as identidades nacionais. [...]
À medida em que as culturas nacionais tomam-se mais expostas a influências externas, é 
difícil conservar as identidades culturais intactas ou impedir que se tomem enfraquecidas 
através do bombardeamento e da infiltração cultural. [...]
Quanto mais a vida social se torna mediada pelo mercado global de estilos, lugares e 
imagens, pelas viagens internacionais, pelas imagens da mídia e pelos sistemas de 
comunicação globalmente interligados, mais as identidades se tomam desvinculadas - 
desalojadas - de tempos, lugares, histórias e tradições específicos e parecem "flutuar 
livremente".
A globalização não está limitada às questões de abrangência geográfica. 
CANCLINI (1992, p.20) lembra que, essa noção errônea, acontece com certa 
persistência: "Embora pareça trivial evocar este princípio, é com demasiada 
freqüência que os problemas de consumo e do mercado se colocam apenas como 
questões de eficiência comercial, e a globalização como a maneira de aumentar 
rapidamente as vendas". A globalização comumente opera por meio de uma 
interação funcional entre cultura e mercado. Esses dois aspectos estão aglutinados, 
cruzam-se, interpenetram-se e se retroalimentam. Por isso, no final do século XX, a 
cultura é definida pelas leis de mercado, e o mercado é transformado pela cultura.
Como a cultura está atrelada ao mercado, a predominância dos países mais 
desenvolvidos sobre os menos desenvolvidos não só é econômica, mas também se 
torna cada vez mais cultural. O consumo impõe novos padrões e cria uma memória 
coletiva internacional, baseada em interesses econômicos. A hegemonia econômica 
dos capitais e empresas norte-americanos sobre a América Latina e a forte 
exposição e exportação dos elementos culturais dos Estados Unidos, dentre eles, o 
cinema, o vídeo, a música, a televisão, a culinária e a moda, para todo o planeta,
transformam e impõem hábitos e gostos, modificam traços estéticos e culturais de 
inúmeras nações. Esse movimento de imposição cultural não é uma exclusividade 
dos Estados Unidos, mas encontra nele o representante mais exemplar, 
principalmente quando se avalia a sua influência atual sobre o Brasil.
Essa dinâmica trouxe consigo uma série de estudos e preocupações 
relativas à questão da homogeneização cultural, dentre elas, a interrogação se as 
identidades nacionais estariam perdendo terreno para uma cultura mundial 
unificada. Segundo HALL (1998, p. 68-75), "as identidades nacionais representam 
vínculos a lugares, eventos, símbolos, histórias particulares. Elas representam o 
que, algumas vezes, é chamado de forma particularista de vínculo ou 
pertencimento”. E retoma a discussão ao afirmar que "a homogeneização cultural é 
o grito angustiado daqueles que estão convencidos de que a globalização ameaça 
solapar as identidades e a 'unidade' das culturas nacionais. Entretanto, como visão 
do futuro das identidades num mundo pós-moderno, este quadro, da forma como é 
colocado, é muito simplista, exagerado e unilateral”. FEATHERSTONE (1996, p. 10) 
também discorda de uma possível homogeneização da cultura ao afirmar que um 
dos problemas que podem ocorrer com a formulação de uma teoria da globalização 
é a adoção de uma lógica totalizante de unificação cultural, onde haja 
necessariamente a restrição ou a diminuição da atuação das culturas locais.
Apesar de não haver uma homogeneização, não resta dúvidas de que o 
aumento de contato entre as nações faz diminuir a influência das instituições 
governamentais como formadoras de identidade. CANCLINI (1992, p. 141-142) 
afirma que: "... quando a circulação cada vez mais livre e freqüente de pessoas, 
capitais e mensagens nos relaciona cotidianamente com muitas culturas, nossa 
identidade já não pode ser definida pela associação exclusiva a uma comunidade 
nacional". O referente estado-nação perde sua influência como formador de 
identidade, os países se transformam em cenários múltiplos onde se misturam, 
diversos sistemas culturais. Quem se afirma nesse cenário não é a hegemonia, mas 
a heterogeneidade e a existência de vários códigos simbólicos, bem como os 
empréstimos e transações interculturais. A identidade passa a ser pensada como 
híbrida, formulada a partir de elementos mesclados de várias culturas.
Localismo
O processo de globalização, ao mesmo tempo em que abre as nações a 
outras culturas, facilita o intercâmbio entre elas e o reconhecimento das 
especificidades étnicas de cada país, ou de cada região, promovendo a valorização 
daquilo que é considerado elemento da cultural "local". A relação entre local e global 
não é apenas uma relação de confronto ou oposição. HALL (1998, p. 77) afirma que 
"ao lado da tendência em direção à homogeneização global, há também uma 
fascinação com a 'diferença' e com a mercantilização da etnia e da 'alteridade'. Há 
juntamente com o impacto do 'global', um novo interesse pelo 'local'. Assim, ao invés 
de pensar no global como substituto do local, seria mais acurado pensar numa nova 
articulação entre o eles”. Esse tipo de contexto e articulação também foram 
percebidos por FEATHERSTONE (1996, p. 10-11) ao afirmar que o mais correto é 
não se considerar o global e o local como dicotomia separada no espaço ou no 
tempo, mas sim que os processos de globalização e localização são indissociáveis 
na fase atual. Ele também fornece um conceito para localismo:
Na tradição sociológica, o termo local e seus derivados, como localidade e localismo, têm 
sido em geral associado à noção de um espaço particular delimitado, com seu conjunto de 
relações sociais estreitas baseadas em fortes laços familiares e tempo de residência. 
Presume-se, normalmente uma identidade cultural estável, homogênea e integrada ao 
mesmo tempo duradoura e única. Neste sentido, freqüentemente pensou-se que os 
membros de uma localidade formavam uma comunidade distinta com sua própria cultura 
única -  algo que transforma o local de suas interações cotidianas de um mero espaço físico 
em um “lugar”.
Um passado visto como um tempo de relações sociais mais simples, mais 
diretas e mais fortes faz parte de um pressuposto que influenciou boa parte das 
pesquisas sobre localidade desenvolvida na sociologia urbana e de comunidades 
sendo encontrado, segundo FEATHESTONE, em alguns autores como Maine, 
Durkheim e Tõnnies. Para ele, "o trabalho de Tõnnies e outros teóricos alemães tem 
contribuído para sancionar retratos românticos e nostálgicos do mundo que 
perdemos diante da marcha inexorável da modernização". FEATHESTONE (p. 15- 
16) continua relacionando outros pesquisadores que indicam o mesmo pensamento:
Geoffrey Pearson (1985) nos deu um relato importante das formas pelas quais as gerações 
sucessivas recorreram ao mito dos “bons velhos tempos”, à existência de uma comunidade 
menos violenta, mais respeitosa das leis e mais harmoniosa no passado da sua infância ou 
na de seus pais. À medida que se recua no tempo, encontram-se deslocamentos 
sucessivos desses anos dourados nos anos 50, nos anos 30, em 1900, em 1870, e assim 
por diante. Gerações sucessivas investiram numa forma de nostalgia em que o passado é 
visío numa imagem de coerência e ordem, algo que era mais simples e mais gratificante 
emocionalmente, com relações mais diretas e integradas. Supõe-se que a nossa própria 
identidade, assim como a dos outros, está ancorada num local específico emocionalmente 
carregado e sedimentado com associações simbólicas até que se torna um lugar. Bryan 
Turner comenta que a nostalgia, ou a perda de um sentido de lar, é um sentimento intenso 
no mundo moderno. Mais particularmente ainda para aqueles grupos que são ambivalentes 
sobre a modernidade e que retêm a forte imagem de uma maior integração e simplicidade 
de uma cultura mais integrada no passado. [...] Como via de regra, quando pensamos uma 
localidade temos em mente um lugar relativamente pequeno onde todos se conhecem, onde 
a vida social baseia-se numa relação face-a-face. Presume-se que a intensidade dos 
contatos cotidianos gera um estoque comum de conhecimentos que reduz os 
desentendimentos. É a regularidade e freqüência de contato com outros que se considera 
como sustentação de uma cultura comum [...].
Esses estudos fornecem a indicação de um dos principais motivos do local 
ser tão valorizado na atualidade, que é justamente o desejo nostálgico de 
permanecer num suposto contexto social de relações mais diretas e integradas.
Esse contexto de maior proximidade e contato entre as pessoas vem 
também acompanhado de um processo de participação em rituais, cerimônias 
religiosa, sociais ou políticas que formam na sociedade uma espécie de "memória 
coletiva”, sendo que esta funciona para guardar e a realimentar o sentido de 
comunidade e de identidade nacional.
O Popular
O conceito de popular é percebido de diversas maneiras. Dentre outros, 
existe o popular no sentido de "popularidade", utilizado pelos meios massivo; popular 
no sentido "populista", utilizado na política, popular como traço cultural pertencente a 
uma classe social determinada, que é utilizado pelos folcloristas e antropólogos. Nvo 
caso do cordel, esse último sentido é o mais utilizado e adequado.
O conceito de “popular” é comumente associado a conceitos como 
"tradicional”, e “local” e sua produção cultural costuma ser desvalorizada quando 
comparada aos produtos e bens culturais considerados "cultos".
Um dos motivos do popular ser considerado tradicional é o fato de seu modo 
de produção, por ser quase sempre artesanal ou pré-industrial evoluiu pouco, ou em 
muitos casos, nem evolui com o passar do tempo. Ele também é tradicional porque 
guarda características de produção que remetem ao passado e a culturas 
específicas de determinadas épocas ou regiões, num contexto de proximidade e 
circunvizinhança. Os hábitos de produção são passados entre as gerações, em 
estruturas muitas vezes familiares. O próprio conhecimento, crenças e gostos são 
semelhantes e as comunidades possuem geralmente o mesmo capital cultural 
comum, tendo também, dificuldade de acesso, adaptação ou assimilação de 
novidades ou modernizações.
O conceito de popular possui proximidade com o conceito de local uma vez 
que o modo de produção dos elementos populares normalmente está ancorado em 
comunidades geograficamente determinadas e sua representação simbólica está 
ligada aos hábitos e costumes específicos daquela cultura. CANCLINI (1998, p. 196) 
afirma que os produtos populares se configuram num contexto local, onde "... os 
produtos gerados pelas classes populares costumam ser mais representativos da 
história local e mais adequados às necessidades presentes do grupo que os 
fabricam”, constituindo, nesse sentido, seu patrimônio próprio.
O popular é também visto como uma oposição ao "culto". Essa distinção 
histórica é percebida no processo de formação das identidades nacionais. Observa- 
se que o patrimônio cultural é fundamental para a formação das identidades 
nacionais. Nesse processo, o referente estado-nação e suas instituições, baseados 
num processo de distinção de classes, valorizaram algumas manifestações culturais 
em detrimento de outras. Fixaram-se, em alto valor, alguns bens culturais, enquanto 
outros foram desprezados. É importante se destacar que o patrimônio cultural serve 
para unificar cada nação, mas ao mesmo tempo, sua constituição é também um 
espaço de luta material e simbólica entre as classes e os grupos. As classes 
dominantes não só determinam e selecionam o que deve ser considerado como 
superior, bem como a apropriação e disponibilidade a esses bens também é um 
privilégio dos mesmos.
O uso e a apropriação do patrimônio cultural é feito de modo diferenciado de 
acordo com os grupos sociais reforçando as diferenças de classes e a hegemonia
daqueles que possuem um acesso preferencial à produção e à distribuição de 
determinados bens culturais (CANCLINI, 1998, p. 194-196).
A definição de escalas de valor, em termos de acesso à cultura, está 
relacionada à posição de classe. Além da associação com o caráter local, outros 
traços são vinculados de maneira inevitável ao popular, como a sua posição 
"subalterna" ou "secundária" dentro do cenário artístico-cultural. Isso se deve ao fato 
de que os elementos culturais populares estão geralmente vinculados às classes 
sociais inferiores.
De certa maneira, existe na sociedade uma aproximação dos conceitos de 
culto com hegemônico e moderno. Em oposição a eles, aparece a proximidade dos 
conceitos de popular como sendo algo tradicional e secundário ou inferior. O papel 
do popular nesse contexto é descrito por CANCLINI (1998, p.205):
O popular é nessa história o excluído: aquele que não tem patrimônio ou não conseguem 
que ele seja reconhecido e conservado: os artesãos que não chegam a ser artistas, a 
individualizar-se, nem a participar do mercado de bens simbólicos 'legítimos' [...] O popular 
costuma ser associado ao pré-moderno e ao subsidiário. Na produção, manteria formas 
relativamente próprias graças a sobrevivência de ilhas pré-industriais (oficinas artesanais) e 
de formas de recriação local (músicas regionais, entretenimentos suburbanos).
O Cordel como Bem Cultural Tradicional, Local, Popular e Secundário
O cordel e seu modo de produção estão completamente inseridos no cenário 
descrito por CANCLINI. O cordel não consegue ser reconhecido, nem valorizado, 
nem conservado. Sua produção é artesanal ou pré-industrial e está associada ao 
local.
A existência do cordel em nosso país tem raízes ibéricas que foram trazidas 
para o Brasil pelos colonizadores portugueses no século XVI, e enquanto não se 
difundiu a tipografia, sua propagação era feita de modo oral. A ausência de ampla 
alfabetização fazia com que ele sobrevivesse por meio da leitura em grupo, em 
festas públicas, romarias e em feiras. Segundo DAUS (1982, p. 13-14), "da poesia 
popular portuguesa no Brasil se formou uma poesia popular nordestina com traços
inteiramente próprios”, que é a literatura de cordel. Para ele, o nordeste brasileiro 
tornou-se o ambiente ideal para a conservação desse tipo de literatura. 
Historicamente, as condições geográficas e a falta de estradas de ligação com 
outras regiões contribuíram para que o nordeste se mantivesse culturalmente 
fechado em si mesmo, preservando características culturais arcaicas que se 
tornaram próprias daquela região.
O cordel é marcado pela forte caracterização com uma temática, cenário, 
costumes, hábitos, falares e cultura de uma região determinada do Brasil. Isso situa 
o cordel como um elemento local, ou seja, algo específico da cultura nordestina.
Apesar de ter influenciado grandes escritores e artistas nacionais, o cordel é 
visto como sendo parte de uma cultura secundária, sendo uma literatura própria da 
população menos abastada do nordeste tendo sido caracterizada até mesmo como 
“subliteratura” não tendo sido incorporado pela cultura "superior" definida pelas elites 
(DAUS, 1982, p.15).
Essa caracterização desprestigiosa de "subliteratura", dada ao folheto de 
cordel, é tão presente que foi até fonte de explicitação preconceituosa por parte de 
dicionário oficial adotado por instituição governamental brasileira. O pesquisador 
Joseph LUYTEN (MORETZSOHN, 2000, p. 2) comenta esse fato: "aquele dicionário 
do Silveira Bueno, que foi o mais famoso antes da edição do Aurélio, dava como 
definição para a literatura de cordel 'literatura desprezível, de versos quebrados [...]. 
Os poetas de cordel fizeram até uma passeata no Rio de Janeiro contra esse 
verbete. O dicionário era adotado pelo MEC e fizeram-no recolher e mudar o 
verbete. Isso tem só 20 anos!".
Durante muito tempo dentro do cenário nacional, o cordel foi visto como um 
elemento cultural "menor", algo desprezível e desvalorizado pelas instituições oficiais 
e pela mídia.
O caráter de tradição do cordel é explicado em parte pela identificação do 
poeta popular com o seu público, uma vez que o escritor popular se origina da 
mesma camada social que seu leitor, sendo um porta-voz de sua classe, utilizando 
modelos já conhecidos e que estimulam o consumidor a ler (DAUS, 1982, p. 18).
Esses fatores fizeram que o cordel se conservasse quase que inalterado 
através do tempo, não tendo se modificado ou modernizado em suas principais
características, podendo ser considerado um elemento tradicional da cultura 
brasileira.
Sua produção no Nordeste é na maioria das vezes artesanal ou pré- 
industrial. Geralmente as gráficas são de fundo de quintal, as imagens feitas através 
de toscas xilogravuras, a impressão realizada com tipografias de tipos móveis. O 
suporte da impressão é o papel de baixa gramatura e qualidade. Normalmente, o 
cordelista realiza sozinho, ou com poucos auxiliares, toda a tarefa de criação, 
ilustração, impressão, distribuição e venda dos folhetos de cordel. Antigamente, o 
público consumidor era composto po t pessoas situadas num ambiente agrário e de 
interior. Com a forte migração da população rural para as cidades nas últimas 
décadas, esse cenário se modifica um pouco. Atualmente, os turistas, estudantes e 
o público urbano também se tornam consumidores desse tipo de literatura. Nas 
capitais e nas grandes metrópoles, o cordel comumente ocupa espaços suburbanos 
quando da sua atuação, como feiras livres ou artesanais de rua.
O cordel, mesmo não tendo sido valorizado pelas elites ou pelas instituições 
governamentais, sempre terá em si, intrinsecamente, elementos que o fazem situar- 
se como constitutivo de uma identidade nacional brasileira, justamente por ser um 
elemento único, local, caracterizadamente nordestino, tradicional e popular.
O processo de globalização consegue abrir novos espaços de atuação para 
o cordel, porém sua ação se torna limitada nos seus atuais métodos de produção, 
sendo necessária a tradução e adaptação de seu formato de livreto para o formato 
audiovisual por este ser mais adequado para veiculação nas mídias 
contemporâneas.
Os Novos Papéis dos Meios de Comunicação
Os meios de comunicação exerceram um papel de destaque no processo de 
formação das nações, porém, o cenário de atuação das mídias, do início do século 
XX até os anos cinqüenta, intensifica-se muito. Se analisarmos a sua atuação até o 
final do século, pode-se perceber que a influência dos meios na sociedade é 
crescente, a sociedade se massifica.
O número de televisores disponíveis nos lares se multiplica, a veiculação e a 
transmissão dos programas se amplia até preencher todos os horários do dia. A 
diversificação dos canais e da programação é ampliada quando da chegada da TV a 
cabo e das antenas parabólicas. O vídeo-cassete, o DVD e a disponibilidade de 
filmes no comércio e nas locadoras possibilitaram às pessoas estabelecerem uma 
programação individualizada de filmes em seus momentos de lazer. A popularização 
dos computadores pessoais, a multimídia e a Internet abrem outros campos de 
atuação e recepção de informações para cada pessoa. O tempo de permanência de 
cada pessoa diante dos aparelhos eletrônicos, conseqüentemente, também 
aumenta.
Essas mudanças modificam as relações sociais entre as pessoas, sendo os 
processos de comunicação social os novos estruturantes da vida em sociedade. A 
introdução de novas tecnologias comunicacionais, de fato, reordena ou, no mínimo, 
contribui decisivamente para reorganizar toda a sociedade (MARCONDES FILHO,
1994, p.1).
Os meios de comunicação e a informática é que fornecem os vínculos 
culturais comuns a uma população extensa, fragmentada e desarticulada, 
aumentando as possibilidades de contato e comunicação entre as pessoas. As 
redes informacionais, computacionais, internet e o ciberespaço proporcionaram uma 
redefinição de vários elementos sociais. TRIVINHO (1999, p. 180-181) explicita que 
há “um macrodeslocamento social e cultural que vai do território ordinário para o 
infoterritório, isto é para a materialidade ciberespaciaf’ onde uma “estrutura midiática 
avançada ocorre em duplicidade paradoxal com as cidades concretas".
Com o surgimento de um novo paradigma informacional, é possível perceber 
que a noção de espaço e território adquire novo significado. Há agora um ambiente 
comunicacional que permite a vinculação entre as pessoas de diversos territórios e 
que os conecta com o mundo. Diminui a influência do referencial geográfico e dos 
espaços públicos como propiciadores de experiências comuns entre as pessoas.
Também as relações políticas se modificam. Segundo BARBERO (1998, 
p.65), "cada dia de forma mais explícita a política, tanto a que se faz no Congresso 
quanto nos ministérios, nos comícios e nos protestos de rua e até nos atentados 
terroristas, faz-se para as câmeras, que são a nova expressão da existência social”. 
Surge um novo tipo de relação entre políticos e seu eleitorado. O consultor político
Hiram de MELO (MELO, 2000, p. 5) ao falar sobre as campanhas eleitorais para o 
ano 2000, afirma que: "o velho comício já era. As pessoas comparecem mais para 
ver os artistas convidados e contratados para animar a festa do que o candidato, 
que sai dali com os mesmos votos de antes. O que vale hoje na busca do voto é a 
TV” . As disputas políticas passam a se deslocar do âmbito público e do espaço 
urbano para as rádios e televisão. Não só a política, mas também, a cultura passa a 
aparecer menos nos espaços urbanos e mais nas mídias.
A mídia então estaria atuando como um fator desagregador da sociedade ao 
desestimular a participação coletiva, ao reduzir as experiências conjuntas e 
transformar os cenários públicos de encontro cultural, em experiências mais 
individualizadas, atomizadas e fragmentadas. Porém, os meios massivos também 
adquirem uma função totalmente oposta ao contribuir para integração social. A 
constituição de uma memória coletiva era organizada pela participação pública dos 
rituais cívicos, sociais e religiosos. Hoje quem cumpre esse papel de organizador de 
uma memória coletiva são os meios de comunicação.
Os meios de comunicação também ocupam um importante papel como 
formadores de identidade nacional. Segundo FEATHERSTONE (1996, p.21),
Pode-se argumentar que as imagens construídas na televisão e no rádio são uma parte 
necessária do processo de formação da identidade nacional, especialmente pela sua 
capacidade de estabelecer uma ponte entre o público e o privado. É evidente que uma 
naçáo é uma coletividade abstrata demasiado grande para ser vivida diretamente pelas 
pessoas. Assim, não é apenas a existência de rituais cívicos [...] que liga a nação, mas 
também é crucial a representação de eventos (Chaney 1986). Para as pessoas que apenas 
tomam conhecimento desses eventos pela televisão na sua sala de estar, é claro que a 
televisão não apenas representa os eventos, mas também os contrói. Não se trata apenas 
de uma audiência passiva: como argumentaram Dyan e Katz (1988), indivíduos e famílias 
também podem reconstituir o espaço cerimonial no lar, observando rituais, se arrumando e 
“participando”, sabedores de que inúmeros outros estão fazendo o mesmo. Assim, uma 
audiência “atomizada” pode ocasionalmente ser unida por eventos mediáticos.
Por todas essas questões, pode-se constatar que, dentre outras ações, o 
papel dos meios de comunicação é determinante como formador de uma identidade 
nacional, construtor de uma memória coletiva, como formulador de novas relações 
urbanas, sociais e políticas e como o principal agente de produção, divulgação e 
propagação da cultura.
Adaptação do Cordel para o Audiovisual
O cordel como expressão cultural, que foi por muito tempo desprezada pelas 
elites e pelo referente estado-nação, consegue por meio da globalização e do 
ciberespaço, novos cenários de representação. Mas no seu formato tradicional, de 
livreto arte sanai ou pré-industrial, sua presença como construtor de sentidos para as 
pessoas permanecerá reduzido. Para alcançar o atual passe-obrigatório de entrada 
social é preciso que ele transforme o seu formato e migre’ para as novas mídias 
audiovisuais. Esse é um pré-requisito básico para que qualquer manifestação 
cultural consiga ampliar a sua área de atuação.
Sua permanência nos formatos tradicionais está se encaminhando para o 
desaparecimento, pois na atualidade a sua produção está muito reduzida.
Um exemplo evidente da total decadência dessa forma de comunicação foi 
dado pelo renomado poeta e cordelista pernambucano J. Borges, no auditório da 
Faculdade de Comunicação da Universidade de Brasília. Em palestra proferida no 
dia 05 de novembro de 1999, afirmou que nos anos 80 chegou a ter uma prpdução 
de 500.000 folhetos de cordel por ano. Essa produção caiu para 30.000 exemplares 
nos anos noventa, até chegar à zero, como aconteceu em 1999 (informação verbal).
A explicação de J. Borges baseia-se no fato de que esse meio de 
comunicação não tem se renovado. Afirma ainda que, além da falta de incentivo dos 
órgãos públicos, existe outro motivo para a queda nas vendas dos folhetos de 
cordel: "Toda entidade tem de ter um substituto. Se não entra um jovem para 
assumir'se acaba. O jovem de hoje não se interessa pelo cordel” (NASCIMENTO, 
1999, p. 1).
O jovem de hoje não é como o jovem isolado de vinte, trinta anos atrás. 
Mesmo na área rural ou no interior, os meios de comunicação alteraram o padrão de 
consumo cultural e o gosto estético da população brasileira. A sociedade está cada 
vez mais conectada às redes mundiais de difusão de informação e fascinada com a 
emergente aparição das novas tecnologias de imagem, que passaram a pontuar 
nossa atualidade. CANCLINI (1998, p.237) diz que os estudos sobre consumo 
cultural apontam que nas novas gerações as identidades se organizam menos em 
torno dos símbolos históricos-territoriais, os da memória pátria, do que em tomo das
comunicações de massa. BARBERO (1998, p.58-59) concorda com isso ao afirmar 
que "no que concerne ao mundo dos jovens, as transformações apontam para a 
emergência de sensibilidades desligadas das figuras, estilos e práticas de velhas 
tradições que definem a cultura". Também analisa a facilidade com que eles lidam e 
manejam com a tecnologia ao afirmar que “os jovens experimentam uma empatia” 
com “as tecnologias audiovisuais e informáticas”, encontrando nos “relatos e 
imagens, em suas sonoridades, fragmentações e velocidades “ um idioma e um 
ritmo onde passam a se identificar e a se relacionar.
A imagem seduz. Difícil tarefa é querer que o cordel, cujo modo de produção 
gráfica permanece pré-moderno, possa concorrer com imagens eletrônicas de última 
geração. Talvez até concorra, mas para um público específico e com interesses 
muito particulares, que não vêem o cordel mais como meio de comunicação ou 
literário, mas como relíquia, peça de museu, fonte de pesquisas ou souvenir.
Para algumas pessoas talvez, a proposta de adaptação, migração ou 
tradução do cordel para novas mídias seja considerada como uma espécie de 
heresia e um desrespeito à tradição. Mas esse tipo de recusa, alimentado pelo 
silêncio e pela imobilidade de qualquer ação que venha a modificar a atual ordem 
das coisas, não passa de um convite à passividade e a conseqüente e lamentável 
sina de ver o lento desaparecimento do cordel. Sim, porque historicamente, quando 
uma manifestação popular se torna incapaz de se renovar e de se reelaborar, ou ela 
morre, ou passa a fazer parte de um museu.
Diversos fatores conduzem a essa dedução. As condições de existência que 
permitiram o nascimento e crescimento do cordel foram modificadas. Na atualidade, 
o modo de produção e as relações sociais que possibilitaram sua permanência 
perdem sua força. A maior parte da população brasileira, que era rural e agrária, 
migra para as cidades. As informações e as notícias dirigidas a essa população 
passam a ser fornecidas, não mais pelo cordel, mas por outras mídias como o rádio, 
jornal, revistas e televisão. As situações de convívio em espaços públicos, as 
• relações humanas mais integradas, pessoais e comunitárias, tudo isso é modificado 
numa sociedade mais industrializada e urbana.
De uma forma ou de outra, a atualização e migração do cordel para outras 
mídias audiovisuais mais modernas, não extingue, nem inibe o seu antigo modo de 
produção tradicional. Pensar assim seria imaginar uma relação muito simplista e
maniqueísta entre tradição e modernidade. Os bens culturais tradicionais não são 
automaticamente suprimidos pela modernização, na verdade há um 
redimensionamento e surgem novas relações de convivência para o moderno e o 
tradicional. CANCLINI (1998, p.238) afirma que “... a reprodução das tradições não 
exige fechar-se à modernização [...] a reelaboração [...] das tradições pode ser fonte 
simultânea de prosperidade econômica e reafirmação simbólica. Nem a 
modernização exige abolir as tradições, nem o destino fatal dos grupos tradicionais é 
ficar de fora da modernidade”.
Portanto, a proposta de adaptação para novas mídias audiovisuais não vem 
para eliminar o antigo modo de produção do cordel. Muito ao contrário, vem para 
projetar o cordel às novas gerações por meio de uma leitura moderna, atual e ao 
mesmo tempo diferente.
Ao avaliar-se a potencialidade das temáticas e dos conteúdos abordados 
nos folhetos de cordel, percebe-se que eles, absolutamente, não perderam seu valor 
e nem sua representatividade.
O conteúdo do cordel não está desatualizado. O mundo descrito no cordel é 
um mundo sem fronteiras, e a elaboração da mensagem é sempre tratada com alta 
dosagem crítica, irônica e humorística, que a faz atual, seja nos temas fantásticos, 
seja nos temas relativos às notícias históricas, ou nos fatos ocorridos no cotidiano. 
Seu conteúdo permanece original e interessante. Além disso, sua forte configuração 
simbólica e arquetípica, fazem-no extrapolar relações de espaço e de tempo. Sua 
representatividade é sempre constante.
Talvez então o problema maior esteja na forma com que essa mídia está 
sendo trabalhada. A capacidade expressiva e comunicativa do folheto de cordel 
tradicional nordestino tornou-se muito reduzida. A proposta que se faz é o de 
justamente alterar a mídia. Atualizá-la e renová-la por meio de um trabalho que 
pretende adaptar o cordel para as novas mídias audiovisuais.
As novas tecnologias de comunicação e, principalmente, a computação 
gráfica, permitem a inclusão e o diálogo com inúmeros procedimentos de elaboração 
da cultura, assim como de seus sistemas de representação. As imagens eletrônicas 
oferecem imensas possibilidades de transformação e criação de novos imaginários e 
de incorporação de múltiplas linguagens.
Estabelecer uma inter-relaçâo das novas tecnologias com antigas formas de 
representação da cultura brasileira; traçar um diálogo entre o velho, e o novo pela 
tradução do cordel; reexplorar seu modo de produção incorporando e repensando o 
seu imaginário e o seu simbolismo de maneira a enriquecer seu potencial 
comunicativo, por meio de uma construção sonora, visual e textual de forma 
interdisciplinar e multimídia.
O resultado que se deseja com a adaptação do cordel é justamente o de 
despeitar a curiosidade das pessoas que não conhecem o cordel para que o 
descubram. De valorizar essa forma de cultura em um novo formato, e ampliar a 
importância e relevância desse tipo de comunicação popular para o Brasil.
Outro questionamento que pode ser feito não só implica o processo de 
tradução da linguagem do cordel para as novas mídias, mas o fato de que isso 
transporia necessariamente o cordel de um meio popular para um meio de 
comunicação de massa. ECO (1979, p.11) estabelece que “o universo das 
comunicações de massa é, reconheçamo-lo ou não, o nosso universo; e se 
quisermos falar de valores, as condições objetivas das comunicações são aquelas 
fornecidas pela existência dos jornais, do rádio, da televisão, da música reproduzida 
e reproduzível, das novas formas de comunicação visual e auditiva”.
Já foram muito debatidas as questões relativas as vantagens e 
desvantagens que os meios de comunicação de massa proporcionam à sociedade. 
O fato, como dito anteriormente, é que a sociedade já está inserida no universo e no 
contexto de mass media. Talvez mais pertinente seja outra questão também 
colocada por ECO (1979, p.50), onde a partir "do momento em que a presente 
situação de uma sociedade industrial toma ineliminável aquele tipo de conjunto dos 
meios de massa, qual a ação cultural possível a fim de permitir que esses meios de 
massa possam veicular valores culturais?”.
No caso do cordel, essa pergunta pode ser recolocada para: qual a maneira 
de se trabalhar, para permitir que os meios de massa possam efetivamente veicular 
o cordel e seus valores culturais?
Tradução Intersemiótica
O procedimento utilizado nessa proposta de adaptação do cordel para o 
audiovisual também é conhecido como tradução intersemiótica. JAKOBSON1, citado 
por PLAZA (1987, p.2), define a "tradução intersemiótica" ou 'Transmutação" como 
sendo aquele tipo de tradução que "consiste na interpretação dos signos verbais por 
meio de sistemas de signos não verbais", ou "de um sistema de signos para outro, 
por exemplo, da arte verbal para a música, a dança, o cinema ou a pintura".
Ao se traduzir o cordel para o audiovisual o que deve ocorrer é a passagem 
de determinados signos para outros. Da literatura e da escrita para a imagem e som.
PLAZA aborda também uma questão delicada nesse processo de tradução, 
que é o de se trabalhar sobre um objeto tradicional e que possui uma 
representatividade histórica dentro da cultura, como é o caso do cordel. Ele diz 
(1987, p.2-6):
Na realidade, a história, mais do que simples sucessão de estados reais, é parte integrante 
da realidade humana. [...] As realizações artísticas dos antepassados traçam os caminhos 
da arte de hoje e seus descaminhos. Mas é a visáo da história como linguagem e a visão da 
linguagem como história que nos ajudam a compreender melhor estas relações (...) Se num 
primeiro momento, o tradutor detém um estado do passado para operar sobre ele, num 
segundo momento, ele reatualiza o passado no presente e vice-versa, através da tradução 
carregada de sua própria historicidade, subvertendo a ordem da sucessividade e 
sobrepondo-lhe a ordem de um novo sistema de configuração com o momento escolhido. 
[...] Operar sobre o passado encerra um problema de valor. Não é escolher um dado do 
passado, uma referência passada; é uma referência a uma situação passada de forma tal 
que seja capaz de resolver um problema presente e que tenha afinidade com suas 
necessidades precisas e concretas de modo a projetar o presente sobre o futuro. Toda 
época distingue entre formas inovadoras e mais conservadoras [...] Operar sobre o 
passado, além de um problema de valor, constitui-se também numa operação ideológica 
através da qual podemos confirmar a produção do presente ou encobrir essa realidade. Se 
no primeiro caso, se favorece um encontro dialético com o passado para preparar o futuro, 
no segundo, trata-se de distanciar esse futuro indefinidamente. No primeiro caso, os valores 
da história constituem-se num modelo para a ação, já no segundo, trata-se de um fantasma 
a ser evocado como nostalgia, moda ou revival.
Segundo PLAZA, é preciso ter uma visão da história como linguagem e a 
visão da linguagem como história. Essa relação permite entender as peculiaridades
1 JAKOBSON, R. Lingüística e Comunicação. São Paulo: Cultrix, 1969.
geográficas, psicológicas, culturais, religiosas, sociais e econômicas que originaram, 
formaram, delimitaram e influenciaram a literatura de cordel através dos tempos. 
Permite a compreensão dos fatores de sua estruturação e a compreensão de seus 
elementos de caracterização enquanto mídia. Permite também analisa; as limitações 
tecnológicas que resultaram no formato do cordel tradicional e sua formulação 
enquanto comunicação. Esse trabalho constante de busca histórica do cordel servirá 
como base para adaptação para o audiovisual, não como modo de preservação ou 
conservação de um patrimônio histórico morto ou em extinção, mas de 
reaproveitamento de seu conteúdo, de suas características basilares como modelo 
de ação, como forma de operacionalização no presente direcionado para as 
necessidades do nosso tempo, mas também como indicativo de utilização em mídias 
e modos de comunicação do futuro.
Outra questão é a que se refere aos modos de produção que se dispõe no 
presente. Segundo PLAZA (1987, p.9):
No vetor para o passado, a mônada aparece como dominante, visto que na sua relação com 
o original a tradução aparece como apropriação reconfiguradora da tradição. No entanto, o 
vetor para o presente, no seu aqui-agora, na sua emergência, coloca-nos diante de uma 
outra questão: a da materialidade mesma da tradução, questão esta que incide sobre os 
modos e os meios de que dispõe a tradução em cada presente que é seu para introjetar a 
história no seu corpo.
Por esse motivo, o estudo das formas de linguagem atuais, ou seja, das 
mídias audiovisuais, a compreensão dos seus códigos, dos seus procedimentos e do 
seu modo de produção necessitam ser realizados, uma vez que estas constituem a 
base material nesse processo de tradução. Essa combinação entre cordel e 
audiovisual deverá ser efetuada sempre em uma análise paralela, onde se busquem 
as especificidades de linguagem impostas pela nova mídia e a adaptação das 
características históricas e culturais que envolvem o cordel, trabalhando esses dois 
fatores em uma atuação conjunta. Além disso, esse trabalho deve ser feito de forma 
prática. Pois a manifestação criadora é intrínseca ao processo de tradução. Segundo 
a visão de PLAZA (1987, p. 14), a tradução possui funções como “prática crítico- 
criativa na historicidade dos meios de produção e re-produção, como leitura, como 
metacriação, como ação sobre estruturas eventos, como diálogos de signos, como
síntese e reescritura da história, ou seja, como pensamento em signos, como 
trânsito dos sentidos, como transcriação de formas na historicidade”.
Haja vista essas particularidades, a análise e a crítica deverão ser 
estabelecidas como fundamentos e base de novas formas de expressão, mas o 
processo de tradução sempre demanda uma forma, que segundo PLAZA (1987, 
p.28):
Recuperando, portanto, também a proposta de Walter Benjamin de que “a tradução é em 
primeiro lugar uma forma", Haroldo de Campos dela extrai todas as conseqüências radicais. 
Nessa medida, tradução será “sempre recriação ou criação paralela, autônoma, porém 
recíproca. (...) Numa tradução dessa natureza não se traduz apenas o significado, traduz-se 
o próprio signo, ou seja, sua fisicalidade, sua materialidade mesma. (...) Em suma, trata-se 
do traduzir “sob o signo da invenção”.
Daí a necessidade desse trabalho não ficar restrito apenas às considerações 
teóricas ou analíticas, mas de ensejar uma produção de cordel que possa 
efetivamente ser transformada, adaptada e produzida no formato de audiovisual. 
PLAZA (1987, p.30) afirma que “leitura, tradução, crítica e análise são operações 
simultâneas, embutidas e/ou paralelas que serão sintetizadas na tradução”. Ele 
reforça ainda essa questão ao defender que “todo traduzir é conceituai e cognitivo, 
mas a sua compreensão começa com o sentimento espontâneo de uma forma".
DESENVOLVIMENTO METODOLÓGICO
Leitura e Análise
O primeiro passo da pesquisa inicia-se com a leitura. A importância da 
leitura do cordel como possibilidade de descoberta de significados e sentidos é 
fundamental. Segundo CAMPOS, tradução "é a forma mais atenta de ler". PLAZA 
(1987, p. 34) descreve:
O processo de leitura, como cognição de um signo, desenvolve-se de forma dialógica 
mediada pela ação do signo, entre uma mente que conhece e o objeto conhecível. A 
consciência de linguagem será então a consciência da existência de uma relação dialógica 
entre o signo e o leitor e não o predomínio de um eu cartesiano, pois que "não é nosso ego 
que dá sentido a linguagem, mas a linguagem que dá sentido ao homem". No cruzamento 
entre o que fala e o que ouve é que se descobre a linguagem e seus sentidos. No 
movimento da linguagem é que esta se realiza no seu devir, como um diálogo entre um eu e 
um outro. Consciência da linguagem será então a consciência de transmutação e, portanto, 
de leitura.
Tem-se assim, imediatamente presente à consciência, uma sensação 
indivisível e incomparável do prazer de ler com olhos de descoberta, como os das 
pessoas que tomavam contato com essa mídia no interior e nas fazendas. Vivenciar 
essa fruição e perceber o prazer que essa primeira leitura proporciona é chave para 
entender o estímulo que motivava à procura e levava essas pessoas a continuar 
sempre buscando o cordel como leitura de mundos possíveis.
Dessa primeira leitura, procede naturalmente a um processo de análise do 
cordel como linguagem e comunicação. Uma análise crítica, processo de 
pensamento como interpretação, compreensão e analogia, cognição, aprendizado e 
síntese. PLAZA (1987, p.35) faz referência:
É no choque que envolve resistência e reação, choque do mundo interior (ego) no confronto 
com o exterior ou o signo (não-ego) e, sobretudo, através do esforço mental desprendido da 
experiência real que se define o segundo tipo de interpretante, esse que é exterior ao signo 
como produto de uma mente. "É qualquer interpretação que qualquer mente realmente faz 
de um signo. Este interpretante deriva seu caráter da categoria diádica, categoria da ação". 
Trata-se da experiência reai com o original a ser traduzido, o efeito que aquele produz na
relação de leitura. Este interpretante é realmente o significado singular do signo original, a 
maneira pela qual cada mente recebe e a ele reage.
Num terceiro nível, tem-se a consciência de um processo no qual se desenvolve a cognição. 
Há sentido de aprendizado, evolução e representação mental, é o momento da síntese. [...] 
a leitura para a tradução não visa captar no original um interpretante que gere consenso, 
mas ao contrário, visa penetrar no que há de mais essencial no signo.
Mas, indubitavelmente, não se trata apenas de ler o signo, posto que este 
está datado e inserido num contexto tempo e espaço definido com todas as 
influências sociais e históricas desse fato. Fazer uma leitura contextualizada é 
necessário, já que o original foi escrito de modo determinado para um público 
específico, em um tempo e espaço definidos. Isso se reflete nas condições de 
produção que nele estão inscritas. A leitura do original exige que se abstraia essas 
condições e se redirecione a atenção para as condições de produção de um 
audiovisual, buscando elementos que sejam condizentes com os modos de 
expressão dessa nova mídia.
É preciso explicitar que a leitura deve ser realizada, não só por meio das 
histórias dos folhetos de cordel, mas também através de uma possibilidade de 
produção imagética que possa corresponder ao enredo e à narrativa apresentados.
Nesse contexto, seria conveniente buscar o trabalho de algum cordelista que 
não só tenha criado histórias, mas também com experiência na produção de 
xilogravuras, para que ambas possam ser utilizadas em uma determinada animação. 
O autor escolhido foi a pessoa de J. Borges.
Escolhido o melhor meio de comunicação para a tradução, a pesquisa 
prossegue de modo prático e teórico. O modo prático, no tratamento das imagens e 
na produção do audiovisual com auxílio da informática. Esse processo foi baseado 
também no conhecimento dos softwares de animação e os recursos disponibilizados 
pelos atuais programas de computação gráfica.
Teoricamente, por meio de pesquisas bibliográficas que puderam dar 
suporte para as escolhas necessárias na realização dessa adaptação.
Cordel: Do Livro ao Audiovisual
Um dos fatos mais importantes no processo de marco da civilização humana 
foi a invenção da escrita. Porém, antes dela, já existiam as imagens. As imagens já 
eram utilizadas como meio de expressão desde as pinturas pré-históricas nas 
cavernas, milênios antes do aparecimento do registro da palavra pela escritura. O 
próprio código verbal não pode se desenvolver sem imagens. O discurso verbal está 
permeado de imagens, ou, como Peirce diria, de iconicidade (NÔTH e SANTAELLA, 
1999, p. 14)
As imagens também foram essenciais para o aparecimento da escrita. 
Segundo diversos estudiosos a escrita deriva da imagem, principalmente na sua 
materialidade icônica, sendo de certo modo uma formatação simplificada de imagens 
primitivas (JOACHIM, 1996, p. 8).
A oralidade, a fala, as imagens e o posterior registro delas por meio da 
escrita permanecem imbricados. Apesar da imagem ser de grande importância, a 
palavra escrita predominou durante muito tempo como forma de comunicação.
A escrita vai receber um grande impulso expansionista no século XV, 
através da invenção de Gutenberg. O livro passa a ser considerado um dos mais 
importantes instrumentos de preservação e divulgação da cultura e do saber. 
Fundamental para constituição da sociedade, durante anos, a sua fruição foi 
privilégio de uma minoria, normalmente das pessoas detentoras de melhor posição 
social, prestígio e poder dentro da sociedade. A invenção da imprensa proporcionou 
o surgimento de novos meios de comunicação como o jornal e facilitou a 
popularização dos livros tornando-os mais baratos e acessíveis
É preciso se destacar que o conceito de livro é confundido pelo formato em 
que ele é mais conhecido na atualidade, ou seja, necessariamente livro impresso e, 
sobretudo, impresso em papel, mas nem sempre foi assim. Segundo MACHADO 
(1997, p. 175-176) o que “nós nos acostumamos a chamar de livro é uma derivação 
do modelo do códice cristão”, mas é possível definir o livro numa concepção mais 
ampla, como todo e qualquer dispositivo pelo qual uma civilização grava, fixa 
memoriza para si e para a posteridade o conjunto de seus conhecimentos".
Nos primórdios de sua utilização, nem sempre o livro era um objeto 
autônomo na propagação das idéias. Normalmente, ele servia como suporte para 
uma cultura oral e muitas vezes contava com o auxílio de outras artes no 
acompanhamento dos seus relatos. Na cultura do manuscrito, as imagens exerciam 
um papel do maior destaque e da maior relevância, porém com a invenção da 
imprensa essa riqueza acaba se perdendo. Conforme MACHADO (1997, p. 177):
Ademais, não podemos nos esquecer de que, até o século XV, toda literatura existia, antes 
de mais nada, para ser recitada em público e o manuscrito era apenas um instrumento 
acessório dessa vasta e influente cultura oral, que nos deu pensadores como Pitágoras, 
Sócrates e Demócrito e poetas como Homero e os trovadores medievais. Durante toda a 
Antiguidade e a Idade Média, a transmissão de conhecimentos esteve ligada á atividade dos 
oradores e dos menestréis, que encenavam verdadeiros espetáculos para acompanhar os 
relatos, nos quais nâo podiam faltar, evidentemente, a música, o teatro, a mímica, a 
visualização de imagens etc. Mesmo os livros medievais sâo impensáveis sem as gravuras 
multicoloridas e todo o sistema das iluminuras que os transformavam em verdadeiros, 
espetáculos visuais. Toda essa esfuziante alegria do conhecimento se perde com a 
imprensa e sua repetição monótona de tipos uniformizados, com sua fria e implacável 
abolição da música, das imagens e das cores, a ponto de um contemporâneo de Gutenberg, 
Heinrich Seuse, afirmar que o livro impresso se dirige apenas aos corações ressequidos e 
sem paixões: nele, as idéias parecem já nascer mortas.
É interessante notar que a percepção de Seuse, em relação à imprensa, era 
de que ela era como um meio árido e ressequido, a novidade dos tipos 
uniformizados e da eliminação de imagens nos livros impressos daquela época, 
deviam sem dúvida, causar certa estranheza aos leitores, se comparados com a 
alegria que as imagens proporcionavam aos antigos livros manuscritos, com suas 
belíssimas ilustrações e iluminuras. Se a imprensa proporcionou um aumento da 
produção de livros, em contrapartida, devido às limitações do seu modo de 
produção, acabou por restringir a reprodução de imagens.
Segundo o pesquisador RIQUE (1995, p,28):
A imagem sempre teve um papel importante como instrumento de comunicação. 
Historicamente, ela competiu com a escrita. Com quem estabeleceu uma relação de 
paralelismo e concorrência intensa (Cf. Fulchignoni, 1912). Esse movimento pendular 
imagem/escrita vai, grosso modo, das sociedades ditas primitivas, analfabetas, onde a 
imagem tinha uma posição de destaque, passando pelos primeiros registros escritos e pelos 
primeiros sobressaltos iconoclastas (sobretudo nas tradições judaicas e árabes) onde os 
alfabetos estabeleceram certa supremacia. Chegando à revolução industrial, com a 
massificação de meios manipuladores de imagem (fotografia, cinema, televisão, vídeo) e à 
revolução informática, com a contribuição de técnicas inéditas de produção e tratamento de 
imagem.
Verifica-se, em geral, principalmente a partir do século XIX o que se chama de um retomo 
do papel central da imagem como instrumento de comunicação. Boa parte da mídia
destinada ao grande público privilegia a Imagem em detrimento da palavra escrita (Cf, 
Yosano. 1989). Tanto a informação quanto o lazer buscam basear-se em sistemas de 
imagem e reafirmam sua universalidade: afinal, a sua leitura é diretamente transversal e tem 
mais facilidade de ultrapassar fronteiras lingüísticas, culturais, econômicas, políticas do que 
o texto escrito, cuja transversal idade está em grande parte submetido a algum processo de 
tradução.
Pode-se concluir que a utilização de imagens está intimamente ligada à 
disponibilidade tecnológica. Com a eletrônica e a informática, a propagação das 
imagens se tomou mais acessível e barata.
Não somente as imagens se tomaram mais disponíveis, mas o computador 
e seus softwares possibilitaram também alterar e modificar o processo de leitura e 
até mesmo interferir no texto e na escrita (JOACHIM, 1996, p. 12-13).
Hoje, discute-se até o fim do livro no seu formato tradicional, por sua 
limitação material quando comparado com as inovações tecnológicas 
proporcionadas pelos meios audiovisuais, mas para MACHADO (1997, p. 187):
Se o livro vai morrer ou náo, essa é uma discussão restrita apenas aos círculos de filólogos, 
pois, no fundo, tudo é uma questão de definir o que é que estamos chamando de livro. O 
homem continuará, de qualquer maneira, a inventar dispositivos para dar permanência, 
consistência e alcance ao seu pensamento e às invenções de sua imaginação. E tudo fará 
também para que esses dispositivos sejam adequados ao seu tempo.
Cordel: Do Livro ao Vídeo, uma Tradução Possível
No Brasil, a ligação entre imagem e poesia já é bem estudada e conhecida, 
por exemplo, a poesia concreta onde o aspecto visual, as formas e a diagramação 
faziam parte da leitura, poemas-processo, poesia experimental, grafismo, letrismo, 
dentre outros estilos, contribuíram para que essa junção imagem e palavra se 
tomassem bem evidentes. Essas relações se tomam mais próximas quando passam 
contar com os novos recursos tecnológicos. NÕTH e SANTAELLA (1999, p.71) 
descrevem:
A tal ponto a imagem está introjetada na palavra poética que a mera menção do tema -  
palavra e imagem -  parece conduzir o pensamento inexoravelmente para a poesia. No 
Brasil contemporâneo, as produções poéticas ficaram tão profundamente marcadas pela 
visualidade que não é mais possível pensar a imagem à margem das aquisições poéticas.
As variações de procedimentos utilizadas, que já eram muitas, tendem agora a crescer com 
as facilidades, enriquecimento qualitativo e movimentos dinâmicos que os computadores e 
seus programas gráficos e multimídia oferecem aos novos designers da linguagem.
No caso do cordel, ele possui uma origem medieval de tradição oral. Os 
versos do cordel baseiam-se nos versos que eram cantados por cantadores e 
repentistas que, de certo modo, atuavam como antigos menestréis. Esse formato de 
poesia cantada, sua métrica, seu ritmo e seu estilo de narrativa foram apropriados 
pelos cordelistas que, seguindo exatamente a evolução ocorrida no modelo de 
Gutenberg, transformavam aquela tradição oral de poesia em escrita no formato de 
livreto de acabamento simples, produzido em pequenas tipografias caseiras de tipos 
móveis, para posterior venda nas casas e feiras nordestinas.
O cordel, por meio de sua estrutura narrativa, ainda fornece outro aspecto de 
inegável importância que é a forte visualidade do seu texto literário. O texto literário 
do cordel trabalha de maneira muito visual, fazendo referências a objetos, 
sentimentos, idéias de modo simbólico e metafórico. Daí o seu forte apelo imagético. 
A poética do cordel expressa não só a própria visão de mundo do escritor, mas o faz 
de maneira extremamente plástica. São versos que comunicam não só idéias, mas 
também imagens.
O cordel é também uma poesia. A visualidade da poesia em geral e a 
relação e os intercursos entre a palavra e a imagem são abordadas por NÚTH e 
SANTAELLA (1999, p. 69-70):
Nâo fosse pelo peso da presença da fala, da oralidade no cinema e televisão, que faz 
equilibrar na balança a abrangência da escrita e imagem, a fala estaria reduzida hoje às 
situações de comunicação face a face. No entanto, o mesmo hibridismo que aparece nas 
relações entre o texto escrito e imagem também se apresenta tanto no cinema quanto na 
televisão. (...) Disso se pode concluir que o código hegemônico deste século nâo está nem 
na imagem, nem na palavra oral ou escrita, mas nas suas interfaces, sobreposições e 
intercursos, ou seja, naquilo que sempre foi do domínio da poesia.
Pound (1970) insistia na afirmação de que a poesia está mais próxima da visualidade e da 
música do que da linguagem verbal. D. Pignatari (1974) também chamou o poeta de 
designer da linguagem e defendeu a tese de que o poema é um ícone. De fato, ó na poesia 
que os interstícios da palavra e da imagem visual e sonora sempre foram levados a níveis 
de engenhosidade surpreendentes. Muito antes de a lingüística ter colocado em evidência 
(graças, aliás, às prodigiosas aventuras do poético) os regramentos significantes que 
comandam o engendramento dos signos lingüísticos, os labirínticos jogos de palavras, 
fragmentos de palavras, quase-palavras, fluxos e refluxos de vocábulos, forças de atração e 
repulsão do som, da letra e do sentido que constituem o campo magnético da poesia, (pág 
70).
Todos esses fatores contribuem para que o cordel consiga ser adaptado 
para uma linguagem audiovisual de modo que se consiga preservar suas principais 
características constitutivas.
Na verdade, além de preservar as características existentes, essa tradução 
do cordel em audiovisual recupera duas expressões pertencentes à sua origem, que 
são a música e a oralidade, possibilitando até uma leitura mais rica de suas histórias.
A Narrativa do Cordel
O cordel possui um vasto repertório em termos de histórias e de narrativas. 
Os temas variam muito e são bem abrangentes. Por intermédio dessa literatura 
popular, é possível acompanhar os aspectos sociais, o comportamento, os valores 
morais e religiosos, as tradições, os acontecimentos históricos, eventos nacionais e 
internacionais, o humor e a sátira do povo brasileiro. Por vezes, os folhetos 
assumem funções didáticas, educativas, biográficas, fazem propaganda política ou 
comercial, relatam fenômenos ou histórias maravilhosas, mágicas, fantásticas, casos 
de amor, de romance, discussões, pelejas e desafios, dentre outros. Por isso, 
CURRAN acredita que "... o cordel realmente é uma crônica poética do século XX 
em toda a sua grandeza” (2001, p. 12).
A estrutura narrativa do cordel possui semelhança com o que Câmara 
CASCUDO descreve a respeito dos contos populares em seu livro Literatura Oral no 
Brasil. Nele são descritas algumas técnicas de narrativas similares, como a 
sucessão de ação até atingir a plenitude da intensidade dramática, a presença do 
real-imediato, com utilização de elementos que são essenciais à ação. “Uma 
narrativa clara, maciça, seguida e ininterrupta”. Para ele, no “discorrer do enredo, 
raramente se abandona o principal pelo acessório, [...] segue a estória em linha reta, 
ação por ação” (CASCUDO, 1984, p.240-241). Essa característica, presente nos 
textos de cordel, facilita a transposição de suas histórias para o formato audiovisual, 
pois este meio favorece a narrativa que se desenvolva por intermédio de uma 
seqüência de ações.
O cordelista se funde ao seu público, sendo um porta-voz da comunidade, 
procurando narrar histórias e situações que a interesse e a atinja. Sua obra é voltada
para a coletividade, considerando constantemente o seu gosto e a sua preferência. 
RIBEIRO (1986, p. 66) relata que o cordelista “não narra situações demasiadamente 
singulares, com as quais pouca gente poderia identificar-se, assim como não se 
perde nos meandros da sensibilidade, nem nas descrições prolongadas. Tampouco, 
inclina-se à análise psicológica, procurando explorar os estados de alma mais 
gerais, que mais de perto respondam aos gostos dos seus ouvintes”.
O cordel é basicamente escrito em forma de poesia. Segundo Câmara 
CASCUDO (1953, p. 11), raramente aparece o folheto em prosa. É importante 
ressaltar que a poesia está a serviço da narrativa, de contar uma história, podendo- 
se dizer que é uma poesia narrativa. O formato poético é semelhante a estruturas e 
modalidades comuns ao repente e a cantoria. MAXADO (1980, p. 110-118) aponta 
que existem mais de 35 modalidades de cantoria, sendo que a mais comum é a das 
sextilhas septassílabas. Essa opinião é compartilhada por LUYTEN (1983, p.48-49) 
que lembra “que na parte impressa, na literatura de cordel propriamente dita, mais 
de oitenta por cento vem em forma de sextilha”.
A utilização da poesia era uma necessidade de conservação da memória e, 
como demonstram vários estudos, é uma marca da presença da oralidade. Descreve 
GALVÃO (2001, p.91-92) como sendo características da oralidade no cordel: “a 
adoção, na escrita, de um dialeto oral regional: a utilização significativa do discurso 
direto nas estrofes; o uso expressivo de adjetivos na elaboração dos poemas; a 
recorrência ao elemento mítico-religioso na composição dos enredos; a repetição de 
certos esquemas narrativos”. Outro dado relevante por ela analisado é que “a poesia 
era considerada, sobretudo um gênero oral, escrita para ser recitada ou lida em voz 
alta” e “no caso do cordel, essa questão é ainda mais aguda, na medida em que se 
trata de um gênero originário, em significativa medida, das cantorias”.
Essa informação é muito importante na tradução do cordel para o 
audiovisual, pois nessa nova forma de comunicação, o cordel retoma a sua 
capacidade de oralidade, graças à existência do som, que é um atributo intrínseco 
ao próprio meio audiovisual. A possibilidade de adaptação do acervo poético do 
cordel já existente para esse novo tipo de mídia, transpondo a narrativa e as 
histórias por intermédio do formato musical e sonoro do repente, toma perfeitamente 
viável a realização de uma tradução em que se consiga conservar as rimas, as 
métricas e as orações da poesia tradicional em sua constituição original.
O Vídeo como Suporte
A rada surgimento de um novo veículo de comunicação, é comum ocorrer 
uma discussão comparativa com relação aos outros meios de comunicação 
existentes. A televisão surgiu em meados da década de 20, quando as primeiras 
imagens de tevê foram transmitidas (MACHADO, 1988, p. 13-15). Mas a sua 
estruturação massiva, com vultuosos investimentos, só ocorre no final dos anos 40. 
Na década de 50, aconteciam discussões acaloradas que previam o fim do cinema 
com o surgimento da televisão (ALMEIDA, 1985, p.7-8). Porém, a chegada da 
televisão não acabou com o cinema, mas muito pelo contrário, um veículo ajudou a 
propagar o outro e, atualmente, eles dividem o mesmo espaço coletivo. Com o 
vídeo, ocorreram fatos semelhantes.
O nascimento do vídeo está vinculado a história da televisão comercial. 
ALMEIDA (1985, p. 15-21) revela que:
Até 1956 todos os programas produzidos e transmitidos pelas estações de televisão eram 
realizados ao vivo. Esta característica, fruto da inexistência do vídeo-tape, obrigava os 
profissionais da área a desdobrarem-se em improvisos, a fim de assegurarem o melhor 
resultado possível. [...]
Em 1956 [...] nascia a tecnologia que tomaria possível o armazenamento prévio da 
informação audiovisual: o vídeo-teipe. Desenvolvido pela firma norte-americana, AMPEX, o 
primeiro equipamento de VT operava na bitola de duas polegadas (quadruplex) e tinha 
como destino imediato as estações de televisão.
Esse recurso revolucionou as emissoras de televisão que, por meio dele, 
puderam redimensionar os modos de produção e veicuiação, armazenando e 
manipulando as imagens eletrônicas. Os formatos, sistemas e os modelos do vídeo 
foram se modificando e se atualizando em um processo de aumento da resolução e, 
conseqüente, melhoria na qualidade da imagem.
Com o surgimento do vídeo-cassete doméstico em 1975 e sua propagação 
acentuada na década de 80, a discussão sobre o fim da televisão e do cinema volta 
a acontecer. Mas logo se percebeu que o vídeo-cassete doméstico se tomou um 
importante instrumento de transmissão e propagação dos conteúdos da televisão e 
do cinema. Entretanto, a verdadeira vocação do vídeo não se limita a ser um mero
escoadouro da produção existente em outras mídias. ALMEIDA (1985, p. 12-13) diz 
que:
Logo em seguida ao início de sua produção em escala industrial, tudo levaria a crer que o 
vídeo-cassete seguiria trajetória idêntica, atuando como um escoadouro natural do produto 
cinematográfico. Assim o VC, na verdade uma proposta alternativa ao espectro das 
imagens de cinema e ao produto televisivo diário, estaria exatamente a serviço de ambas as 
indústrias culturais, o cinema e a televisão, atuando como mero repassador de imagens. A 
experiência vem provando o contrário. A competência e a organização com que vêm se 
desenvolvendo no mundo inteiro, núcleos de produção independente em vídeo, de vídeo- 
arte e de trabalhos experimentais, e o resultado qualitativo de seus programas, têm 
demonstrado a disposição de se posicionar o vídeo dentro de uma perspectiva ativa, 
quente, de produção, muito mais do que dentro de um enfoque passivo, frio, de exibição. 
Neste sentido caminha-se para a criação de uma linguagem e gramática visual própria, um 
meio termo entre o preciosismo da escritura cinematográfica e a pasteurização incontrolável 
dos programas de televisão comercial.
O que contribuiu também para que o vídeo se afirmasse cada vez mais 
como linguagem foi a introdução dos recursos da informática, que principiaram na 
automação dos trabalhos e no processamento das imagens, bem como a imensa 
capacidade de manipulação da imagem, possibilitou o tratamento da imagem 
eletrônica, evitando a perda da informação. Essas alterações fizeram também que o 
vídeo se distanciasse cada vez mais do padrão fotográfico ou de uma preocupação 
mais realista na propagação e construção da imagem e se aproximasse cada vez 
mais do desenho ou das artes gráficas em geral. Por meio do vídeo e dependendo 
da sofisticação do equipamento empregado, é possível fazer qualquer coisa com 
uma imagem eletrônica (MACHADO, 1988, p. 158-162).
Essa característica do vídeo modifica e influencia a televisão e o cinema e 
segundo MACHADO (1988, p. 165):
Ela transforma substancialmente a própria natureza da televisão e a distingue cada vez 
mais das outras tecnologias que também operam com imagem e o som. Os níveis de 
manipulabilidade a que se pode submeter hoje a imagem eletrônica não são sequer 
imagináveis em outra área, e o próprio cinema, cuja base é fotoquímica, para poder valer-se 
dos recursos da informática é obrigado a converter-se em cinema eletrônico, ou seja, em 
vídeo [...]. Modernamente é quase obrigatório recorrer ao vídeo digital quando se buscam 
efeitos mais complexos no cinema.
Nessa área, BAMBOZZI e JESUS (1999, p. 39-43) relatam:
A produção audiovisual contemporânea tem sido alterada constantemente pelos avanços 
tecnológicos, o que deve compor em pouco tempo um panorama totalmente distinto tanto 
no campo da produção, como na veiculação de imagens. Desde os anos 60, com a 
emergência do vídeo como suporte magnético de registro da imagem, os formatos 
audiovisuais vêm sofrendo uma série de alterações que reconfiguram e reposicionam os 
meios e suas possibilidades criativas. [...] Os novos equipamentos e suportes têm oferecido 
um momento oportuno para que se procure, ou no mínimo, se discuta sem preconceitos, um 
novo modelo de audiovisual, mais compatível em seus recursos e estética com a realidade 
brasileira.
As facilidades proporcionadas pela informática tomaram o vídeo o meio mais 
adequado para se trabalhar com o cordel, uma vez que, por meio dele, pode-se 
aproveitar toda a riqueza e as características dessa forma de cultura popular.
Segundo MACHADO (1988, p.10):
[...] o vídeo stricto sensu, ou seja, aquele produzido e difundido fora do circuito televisual, 
pode investir no aprofundamento da função cultural da televisão, avançando, de um lado, na 
experimentação das possibilidades da linguagem eletrônica, e buscando exprimir, de outro, 
as inquietações mais agudas dos homens de nosso tempo. Ele executa, no domínio da 
televisão, uma funçáo cultural de vanguarda, no sentido produtivo do termo; ampliar os 
horizontes, explorar novos caminhos, experimentar outras possibilidades de utilização, [...]. 
A imagem eletrônica está destilando uma outra sensibilidade, ao mesmo tempo que coloca 
novos problemas de representação, abala antigas certezas a nível epistemológico e exige a 
reformulação de conceitos estéticos.
BAMBOZZI e JESUS (1999, p.39-43) descrevem também que o vídeo se 
estabelece mais acentuadamente no âmbito de cada vez mais passa a ser um 
intermediário na produção. Internet, TVs abertas e fechadas, cd-roms, circuitos 
fechados e mesmo as salas escuras do cinema veiculam produções audiovisuais em 
diferentes formatos e linguagens. O estudo sobre a linguagem audiovisual acontece 
justamente porque ele tem, na atualidade, esse caráter mediador entre diversos 
meios possíveis.
Existe uma facilidade de difusão da produção de vídeo através de outras 
mídias, o que é outro fator importante na escolha dele como suporte para a tradução 
do cordel, já que amplia as possibilidades de veiculação dessa forma de 
comunicação. Essa facilidade que o vídeo possui de se mesclar e de se propagar 
em outros meios e sua versatilidade no aproveitamento e transformação de outras 
mídias é abordada por MACHADO (1997, p. 190-191):
Sabemos, pelo simples exame retrospectivo da história desse meio de expressão que o 
vídeo é um sistema híbrido; ele opera com códigos significantes distintos, parte importados 
do cinema, parte importados do teatro, da literatura, do rádio e, mais modernamente, da 
computação gráfica, aos quais acrescenta alguns recursos expressivos específicos [...] O 
discurso videográfico é impuro por natureza, ele reprocessa formas de expressão colocadas 
em circulação por outros meios, atribuindo-lhes novos valores, e a sua ‘'especificidade", se 
houver, está sobretudo na solução peculiar que ele dá ao problema da síntese de todas 
essas contribuições. [...] a mídia eletrônica opera numa fronteira de interseção de 
linguagens, donde a obsolescência de qualquer pretensão de pureza ou de 
homogeneidade.
A escolha do vídeo como suporte não pretende ser uma norma 
padronizada e única para operacionalização da tradução do cordel em audiovisual, 
existem outros meios que podem se revelar muito bons na realização desse 
objetivo. Mas as possibilidades que o vídeo proporciona, principalmente na sua 
integração com a computação gráfica, e a versatilidade no intercâmbio e 
transferência de seu conteúdo através de outras mídias justificam sua escolha e o 
tornam um meio extremamente adequado para esse intuito na atualidade.
A Xilogravura Nordestina como Estiío Visual
A tradução intersemiótica do cordel para o audiovisual implica, 
necessariamente, em uma transposição do texto escrito para um formato sonoro e 
visual. Para se proceder a um processo de transformação de texto em imagens, 
existem aspectos formais que são atributos específicos da visualidade, que precisam 
ser analisados e escolhidos.
Ao se trabalhar sobre um objeto tradicional e que possui uma 
representatividade histórica dentro da cultura, como é o caso do cordel, é preciso 
que as imagens escolhidas para construção do audiovisual estejam ligadas de forma 
estreita com as especiftcidades daquele meio de comunicação.
Historicamente, a xilogravura popular nordestina nasceu da proliferação e 
propagação pelo interior das tipografias que eram importadas pelos portos de Recife 
e Salvador. A interiorização das tipografias proporcionou o aparecimento de 
xilógrafos para ilustrar os folhetos de cordel e de outros impressos, atendendo à 
demanda do mercado. Os primeiros xilógrafos populares realizaram a publicação 
das estórias, poesias e manuscritos que circulavam entre as pessoas e também
eram vendidos em feiras de cidades e vilas da região, levando lazer e novidades 
para sua população e para famílias rurais. O modo de produção destas primeiras 
tipografias era singelo, onde a família do tipógrafo realizava todas as atividades. 
Compunha, cortava o papel, imprimia, encadernava, gravava na madeira, vendia e 
realizava todas as operações ligadas ao ramo, em uma sociedade fechada. Em uma 
espécie de atividade feudal (MAXADO, 1982, p. 40-47).
A imagem visual no cordel pode ser observada de diversas maneiras. A 
primeira, e mais direta análise a ser feita, passa por suas capas. As ilustrações do 
cordel vêm impressas nas capas dos folhetos como modo de despertar a atenção e 
aumentar a vendagem das histórias. Essa representação grafica é parte integrante 
do cordel e é sua manifestação visual mais concreta e evidente.
As ilustrações das capas dos folhetos de cordel remetem à palavra, são 
baseadas no texto. Conjuntamente, imagem e palavra estabelecem sentidos para a 
história. Essa representação gráfica externa é aquilo que torna visível o que está 
interno, seu significado está enraizado não só na história, mas, por meio dos traços 
e de seus atributos, pode-se perceber também a interpretação de mundo do 
universo cordelístico. A estética do cordel se revela não só no modo de narrar, 
pensar e registrar o conteúdo da história, mas também é exposto de forma visual 
estabelecendo uma linguagem extremamente rica. O sentido do todo só pode ser 
apreendido plenamente se se considerar essa elaboração interligada entre a escrita, 
a visualidade e a significação.
Existem vários tipos de formas de ilustração das capas dos folhetos, mas 
tradicionalmente no cordel nordestino, a imagem da capa era trabalhada através da 
xilogravura. A escolha desse meio de impressão é devido, principalmente, à 
facilidade de custo, manipulação e reprodução por parte dos artistas populares. Isso 
fez com que os motivos dos folhetos xilogravados proliferassem por todo o Nordeste 
e se estabelecessem quase como um padrão visual para o cordel.
As possibilidades expressivas da ilustração xilogréfica não estão amparadas 
apenas no talento dos autores, mas na própria materialidade existente no processo 
de produção das gravuras. Isso significa que a madeira, as tintas, o papel, a faca, o 
buril, a goiva, todo o material utilizado para entalhar as ilustrações possuem, elas 
próprias, todo um conjunto de qualidades que determinam o comportamento do
artista e da gravura e são reveladas na ilustração e permanecem características do 
próprio trabalho em si.
Isso ocorre porque, como analisado anteriormente, toda forma de 
comunicação está sempre amparada em algum mecanismo técnico que a disponha. 
Isso também é válido para a arte em geral. Segundo OSTROWER (1999, p. 125- 
126):
Na arte, a matéria constitui sempre parte integrante da forma expressiva. Forma e conteúdo 
sáo equivalentes. Ou seja, o conteúdo está incorporado na forma expressiva. [...].
Um "suporte" pode ser substituído por outro. Mas a matéria concreta, integrante de uma 
forma é insubstituível. Ela possui certas qualidades sensuais que irâo distinguir e 
caracterizar as formas, participando de sua expressividade. [...].
E ó justamente pelas matérias com que lida o artista, por sua beleza sensual, que ele se 
encanta e se apaixona. Há uma empatia do artista com a matéria, uma identificação afetiva. 
O artista vai tentar compreendê-la melhor, e sempre de novo; ele vai sondar certas 
possibilidades formais (delimitadas por outras impossibilidades) e, nesta busca, vai receber 
sugestões da própria matéria.
É essencial entender essa integração das matérias, e, concomitantemente, de suas técnicas 
específicas, nas formas expressivas a serem criadas pelo artista. No processo de criação, a 
matéria será transformada, nào descaracterizada nem aniquilada, mas sim formada, ou 
seja, absorvida pela forma, sempre preservando sua sensualidade de ser. (...) As formas de 
arte sáo formas de matéria. De determinada matéria. Suas formas características se 
apresentam como o "vocabulário", por assim dizer, de uma linguagem formal.
A xilogravura tem cerca de seis séculos de existência, sendo que, do século 
XIV até meados do século XIX, foi um método amplamente utilizado para ilustrar 
enciclopédias, jornais, revistas ilustradas, folhetos e edições de grande tiragens.
De modo simplificado e sintético, pode-se explicar a técnica de impressão 
xilográfica. O trabalho se inicia pela escolha da madeira e pelo seu corte. A madeira 
deve ser cortada no formato de uma prancha plana e regular, onde o artista desenha 
um esboço. Esse esboço é entalhado lentamente com o uso de tesoura, navalha, 
goiva, formão, faca ou qualquer instrumento cortante ou de perfurar. Por meio das 
incisões, vai se retirando tudo aquilo na prancha que não pertença ao desenho. 
Essa ilustração ao ser finalizada passa a se chamar de matriz. Ela tem sua face 
entintada por um rolo compressor e, posteriormente, é pressionada sobre um 
pedaço de papel produzindo uma imagem invertida no papel que é a gravura.
No trabalho árduo do processo de gravação, todo artista passa a se 
preocupar e a possuir um entendimento intelectual dos recursos e limitações
técnicas impostas pelos instrumentos cortantes e pela madeira. Desse modo, passa 
a conhecer e trabalhar com as possibilidades expressivas desse procedimento 
artesanal. WESTHEIM (1995, p. 19-49) descreve algumas características desses 
procedimentos que também são bem presentes no trabalho dos gravadores 
nordestinos:
A xilogravura primitiva, [...] entre as mãos de simples mestres gravadores, mais 
convencionais que engenhosos, submetidos, por inveterada objetividade de artesãos e sem 
a menor intenção artístico-estética, às condições da técnica, faz surgir um capítulo das artes 
gráficas que, enquanto originalidade, segurança estilística e força expressiva nâo foram 
superadas até agora (...].
Por regra geral, os pintores que iluminavam a gravação em madeira trabalhavam com 
poucas cores da aquarela, de tonalidades vivas, colocadas sem transição uma ao lado da 
outra. [...] Há uma aplicação sumária de cores. (...)
O gravador formula um conceito, um conceito popular e vivente que nâo necessita 
explicações nem esclarecimentos. Somente recorre a meios ilustrativos enquanto sejam 
indispensáveis para caracterizar, pois caractenzar é o que importa, nâo narrar, nem entrar 
em detalhes psicológicos. [...]
O xilógrafo tem que pensar constantemente na tradução para prancha de madeira, no 
entalhe difícil e cansativo; e se é um artesão inteligente, procurará lograr um máximo de 
concisão com um mínimo de recursos, e de recursos adequados á técnica. Já na concepção 
começara a descartar tudo o que possa complicar a execução. A necessidade de levar em 
conta todos os limites da técnica e as dificuldades que se criaria em seu trabalho ao 
perseguir fins errôneos, eliminam desde já em princípio {...] tudo o que possa ser prejudicial. 
Isso se refere, sobretudo ao xilógrafo primitivo, em quem pudemos supor uma autêntica 
mentalidade de artesão à quem seu estilo linear obrigava ademais e muito energicamente a 
um modo econômico de gravar.
O xilógrafo nordestino, ao pensar na ilustração para a capa do folheto de 
cordel, possui uma preocupação de ser, ao mesmo tempo, claro ao caracterizar o 
tema e instigante para provocar a curiosidade e efetivar a sua aquisição por parte do 
leitor. Normalmente, são trabalhos figurativos, cujos traços robustos e toscos não 
buscam grande refinamento no acabamento, mas à sua própria maneira, ele 
consegue alcançar uma expressividade intensa e vigorosa.
A origem da gravura popular nordestina é motivo de controvérsia e carece 
de documentação segura que possa determinar sua trajetória até os dias atuais. 
Porém, alguns dos precursores na utilização da xilogravura na produção do cordel, 
que podem ser destacados são: Mestre Noza, Damásio Paulo, Walderedo 
Gonçalves, que foi o primeiro artista a assinar a xilogravura nas capas do cordel. 
Apesar da dificuldade em delimitar suas origens, a sua importância é' sempre 
ressalvada. Segundo QUEIROZ (1982, p. 57-58):
Existem diversas formas de ilustração no cordel, como o desenho, a fotografia e os cartões 
postais reproduzidos em zincogravura, [...] mas a xilogravura coloca-se, no entanto, como a 
mais importante técnica de representação gráfica das crenças, valores e tradições 
sertanejas, mantendo, desse modo, estreito grau de compromisso e de identidade cultural 
com o universo da literatura popular em versos.
Fruto de um mesmo contexto cultural e histórico do Nordeste Rural, a xilogravura sai da 
condição de mera forma de ilustração dos folhetos e romances [...] para ganhar a dimensão 
de fenômeno paralelo, mas independente, de expressão da fantasia nordestina. [...] a 
xilogravura encontrou espaço para ganhar personalidade própria. Ficou com o campo em 
que a fotografia não conseguiu penetrar o imaginário sertanejo, o mundo habitado por seres 
fantásticos e cheios de mistério, que não se deixam nunca apanhar por processos 
mecânicos de captação de imagem. E nessa área tanto cresceu, que deixou de ser mero 
elemento acessório (ilustração) do Cordel para ganhar vida própria como meio de 
expressão.
Graças á força da temática fantástica, a xilogravura popular passou a se impor como 
atividade criativa, atraindo a atenção de poucos intelectuais nordestinos e, através deles, de 
colecionadores, museus e universidades da Europa. E como todo meio de expressão 
popular, permaneceu ignorado pelo grosso da elite cultural brasileira.
A força expressiva da xilogravura é tão marcante, que ela não se contém 
unicamente nos folhetos do cordel e seu estilo se amplia para outras formas de 
exposição. Historicamente os trabalhos dos gravadores nordestinos passam a ter 
repercussão nacional após uma coleção de gravuras da Via Sacra talhada em 
madeira por Mestre Noza ter sido objeto de exposição em Paris (QUEIROZ, 1982, p- 
71).
Alguns cordelistas, como Abraão Batista da cidade de Juazeiro (BA) e J. 
Borges da cidade de Bezerros (PE), passaram a deixar um pouco de lado as capas 
de folheto de cordel, para produzir gravuras que são vendidas para turistas e 
interessados em comprar arte popular.
Toda a riqueza das imagens xilográficas pode ser aproveitada pela 
computação gráfica na produção de um trabalho audiovisual. Desse modo, a 
imagem tradicional do cordel nordestino pode ser preservada por meio de uma 
atualização. A utilização desse imaginário não possui um sentido de revival ou de 
nostalgia, nem se faz com um sentido de preservação da memória ou 
documentação, como se faz ao tombar determinados patrimônios históricos, mas 
pelo contrário, essa é uma forma de manifestar uma criatividade estética, ou seja, 
agir sobre aspectos da memória nordestina para daí atualizá-las através de 
procedimentos que misturam linguagem, arte e técnica (PLAZA, 1987).
Levando-se sempre em conta as questões relativas ao tempo e espaço e as 
limitações impostas pelo modo de produção das imagens,, é preciso conhecer bem o
repertório e produção dos gravadores nordestinos. Pesquisar nesse campo significa 
analisar as ilustrações, levando em conta características visuais e os significados 
presentes nessa visualidade. Feito isso, processa-se uma produção e aplicação 
dessas imagens orientada para construção da htstória escolhida para ser traduzida 
em audiovisual. Finalmente, tendo por base esse acervo, passa-se à criação de um 
trabalho onde todo o conjunto de informações adquiridas seja aproveitado na 
construção de uma nova forma de comunicação. Não se trata de buscar apenas uma 
cópia ou reprodução do trabalho original do artista, mas uma reconstrução utilizando 
o repertório dos artistas nordestinos, a manipulação dos novos meios de 
representação computadorizada e a adequação desses elementos a uma mídia e 
uma linguagem que possui uma construção narrativa, cinética, sonora e visual 
diferentes da mídia originária.
Ao se utilizar a xilogravura nordestina como base para construção das 
imagens do audiovisual, não se busca apenas a preservação de um estilo, mas 
também a forte expressividade contida nessas ilustrações, que traz em si toda uma 
referência aos elementos da cultura e da identidade brasileira. Não apenas isso, mas 
a força dessas imagens consegue estabelecer uma qualidade que é apreciável para 
uma obra ser reconhecida e valorizada na atualidade, que é a imposição de uma 
estética visual marcante, autêntica e genuína.
A Sonoridade do Cordel
Todo audiovisual necessita de uma sonoridade. O cordel possui uma origem 
oral e musical que precedem a sua constituição. Antes de existir o cordel, suas 
histórias eram contadas por meio da fala, do canto, da recitação, muitas vezes 
acompanhados de violas e da música, em ritmos poéticos que facilitavam a sua 
memorização. MAXADO (1980, p. 13) diz a esse respeito:
Quando Portugal colonizou o Brasil, tinha uma população de maioria analfabeta em sua 
metrópole. Os cantadores e os trovadores, jograis e menestréis cumpriam um papel 
importante para a difusão das notícia e da cultura. Havia cantadores populares em todas as 
vilas.
Esses cantadores já se acompanhavam com a viola ou com a rabeca, sofrendo a influência 
dos “medajs’ árabes, que introduziram o alaúde na península ibérica nos oito séculos em 
que a dominaram.
Quando essas músicas, esses improvisos passam a ser registrados de 
modo escrito é que surge o cordel. Ele é justamente o registro dessas histórias 
verbais. A invenção da imprensa foi um dos fatores que possibilitou a existência do 
cordel e facilitou a sua propagação. MAXADO comenta (1980, p. 23):
A imprensa escrita possibilitou a publicação rápida e a baixo custo de um enorme manancial 
de literatura oral conservado de memória, por narradores ou cantadores, de geração em 
geração, sem se saber os autores definidos.
O termo Literatura Oral, com essa acepção, foi criado pelo estudioso francôs Paul Sebillot, 
em 1881, para denominar o folclore dos contos, cantos, fábulas, lendas, mitos, anedotas, 
anexins, adivinhações, partendas, rondas e jogos infantis, enigmas, charadas, provérbios, 
orações, canções, frases feitas, autos, receitas, danças, cantadas, desafios, acalantos, 
aboios, superstições, conselhos, casos, máximas, aforismos, adágios, ditados, estórias, 
gestas, xácaras, baladas, enfim, tudo o que o povo cria e conserva para a sua conversação 
e lazer. [...] A Literatura de Cordel é, enfim tudo isso impresso.
A historiografia traça um percurso de influências e de evolução de estilos no 
cordel brasileiro e sua oralidade. O cordel tem uma origem medieval européia e foi 
constituído a partir das cantigas de amor, de amigo e de escárnio. Muito 
provavelmente, a origem do cordel vem do canto que, através dos tempos, passou a 
ser escrito (PENNA, 1999, p.9).
O canto e a poesia possuíam uma função mnemônica importante, além de 
facilitar a penetração do cordel junto ao seu público. A memorização era uma 
atividade fundamental na preservação desse tipo de cultura, principalmente porque a 
maioria da população era constituída de analfabetos, não havendo o hábito da 
escrita desse tipo de manifestação popular. QUEIROZ (1981, p.37) corrobora com 
essa tese e explica:
O segredo da penetração e da aceitação do cordel numa população de iletrados está no 
fato de ele ser essencialmente um meio auditivo. Toda sua composição é montada dentro 
de um eficiente processo mnemônico. Em primeiro lugar, a composição é estruturada em 
estrofes [...] tomando a narrativa fluente e cadenciada. Como reforço para fixação na 
memória, entre a rima fortemente acentuada, em versos salteados que se adaptam 
perfeitamente a um tipo próprio de música (cantoria) executada com acompanhamento de 
viola.
O cordel sempre esteve imbricado com a música, principalmente, com o 
repente. Muitas vezes, sua leitura em praças públicas ou nas feiras é acompanhada 
de instrumentos musicais, principalmente a viola. Ela é considerada um importante
instrumento para realização da cantoria, sendo o primeiro instrumento de cordas que 
o Brasil conheceu, chegando por aqui junto com os colonizadores. MAXADO explica 
a sua atuação em uma perspectiva histórica (1980, p. 104):
A viola é o principal instrumento para uma cantoria [...]. Ela foi trazida na bagagem dos 
primeiros colonizadores portugueses, pois na Europa, no século XVI, ela vivia a sua época 
de esplendor, principalmente em Portugal. A viola pode ter dez ou doze cordas. Uma ou 
mais bocas acústicas [...] Até a literatura popular em versos antes era conhecida como 
“versos de viola”. O nome de literatura de cordel vem de Portugal pelos fins do século XIX.
O cordel nunca se desvinculou da música e da palavra falada, ele veio da 
literatura oral e ela continuou a desempenhar um papel importante na propagação 
daquele meio. Os livretos eram cantados nas feiras como forma do poeta despertar 
a atenção do público e aumentar a curiosidade do leitor visando a efetuação da 
venda. Nesse sentido a presença da oralidade e principalmente a utilização do 
repente como forma de atrair o comprador também é comentada por MAXADO 
(1980, p. 102):
Às vezes, o poeta é o próprio folheteiro que ali mesmo na feira, improvisa versos, na 
mspiraçáo do instante da venda dos livrinhos. Mas essa atividade é mais peculiar ao 
repentista ou cantador. Este pode ser visto nessas feiras nordestinas com sua viola, ganzá, 
rabeca, sanfona ou pandeiro desafiando outro colega para cantar dentro de determinada e 
tradicional metrificação e ritmo.
MORALE (1999, p. 14-16) também comprovou essa ligação do cordel com a 
música e especificamente cita que no Nordeste, três grupos distintos fazem literatura 
de cordel: os cordelistas; os repentistas ou cantadores e os emboladores ou 
coquistas, explicando:
"apesar de cantadores e cordelistas praticarem ofícios diferentes (o primeiro canta e o 
segundo escreve), ambos conhecem da arte em seu todo, isto é, trabalham os mesmos 
tipos de verso e rima, as mesmas cadências melódicas e os mesmos ritmos, sendo que 
alguns deles praticam os dois ofícios. Há ainda um terceiro grupo relacionado à literatura de 
cordel: os coquistas ou emboladores. Eles são uma variaçáo do grupo de cantadores, já que 
também cantam e "improvisam na hora", como eles mesmos dizem. O que diferencia os 
dois grupos é a velocidade e os instrumentos usados.
A utilização de qualquer um desses ritmos: da embolada, do coco ou do 
repente estaria condizente com os objetivos de uma tradução de cordel que 
preservasse suas principais características, além de divulgar estilos musicais que 
desempenham uma presença marcante naquele meio de comunicação popular. No 
audiovisual a utilização do repente, coco ou da embolada serviria não só para 
auxiliar na criação de clima e ritmo para história, mas poderia ser utilizado para 
narrar o texto escrito.
A Narrativa Oral
A música nesse caso não serviria só como trilha sonora, ou sonoplastia, mas 
também como a própria narração do que vai ser mostrado na tela. A narração da 
história ao ser feita de modo oral remonta e recupera um passado histórico do 
cordel.
Segundo ZUNTHOR (1993, p.35), no processo histórico da escrita “admitir 
que um texto, num momento qualquer de sua existência, tenha sido oral é tomar 
conhecimento de um fato histórico...". Para ele, todo texto exige uma escuta singular, 
pois “comporta seus próprios índices de oralidade".
O cordel sempre utilizou uma linguagem próxima à oralidade. A narrativa 
oral possui atributos que são necessários para a propagação, memorização e 
manutenção das histórias como acervo das comunidades. A própria utilização da 
poesia, das rimas e da métrica auxilia nesse sentido, assim como a moralidade que 
boa parte das histórias de cordel tentavam difundir. A literatura de cordel ao passar 
para o audiovisual deixa de ser narrada de modo escrito e passa a ser narrada de 
modo oral, por intermédio do repente, coco ou embolada.
BATISTA (1982, p. 11-75) relata a existência de diversas modalidades 
métricas diferentes que são correspondentes entre a literatura de cordel e a cantoria. 
A afinidade das modalidades do repente com as modalidades existentes na literatura 
de cordel possibilitam a transposição da literatura para o audiovisual sem que haja 
modificações em sua estrutura básica, ou seja, a narrativa literária do cordel que era 
escrita, pode ser “cantada”, sem necessidade de modificação ou de adaptação em 
seu enredo ou poética, preservando-se e mantendo-se a metrificação dos versos no
seu formato original, resgatando-se o componente de oralidade tão próximo a esse 
tipo de literatura popular.
A Tecnologia Informática como Interface na Tradução do Cordel para o 
Audiovisual
Na tradução do cordel para o audiovisual, a xilogravura nordestina foi 
analisada como uma das expressões gráficas e artísticas mais interessantes e 
pertinentes para utilização visual e estética. Mas é preciso empregar certa interface 
no procedimento de transposição das imagens contidas na gravura para o vídeo. 
Isso deve ocorrer de modo que seja possível efetuar manipulações e modificações 
nas estruturas dessas imagens, porém, preservando toda expressividade contida em 
sua técnica. Além da questão da utilização de gravuras, há também a necessidade 
de junção do som e da música. Atualmente, a informática é a interface mais 
acessível e que possibilita esse tipo de operacionalização.
A era eletrônica atua como síntese entre a técnica e a linguagem. Esse é o 
sentido da palavra tecnologia. A computação possui uma facilidade muito grande de 
se apropriar de elementos da comunicação de modo que ela conserva, modifica, 
mistura, reinventa esses elementos, acabando por produzir novos sentidos e novas 
artes. Operando com símbolos tradicionais, como é o caso da xilogravura, e com as 
imagens do seu repertório, a informática permite o aparecimento de novos 
significados, códigos e linguagens. PLAZA e TAVARES (1998, p. 116) atestam isso 
ao afirmar:
Os meios eletrônicos -  uma vez que fazem uso do fenômeno da digitalização para a 
geraçáo de mensagens -  também se mostram adequados ao método da recodificaçáo. A 
digitalização, como já foi exposto, é a qualidade que permite a incorporação de sinais 
diversos para o interior da máquina, em razâo da conversão do sinal analógico em digital. A 
partir desta qualidade, o artista tem em mãos todo um patrimônio cultural -  considerado 
matéria-prima -  que, depois de digitalizado e adquirido pelas interfaces, pode vir a sofrer 
operações de reciclagem em novos produtos icônicos.
De modo geral, a informática possui duas tendências para atuar sobre a 
arte, a primeira como uma tendência mais conservadora onde há uma preocupação
de preservação da memória. A outra tendência seria inovadora, atuando sobre os 
elementos culturais de forma renovada. PLAZA e TAVARES (1998, p. 29) destacam:
Assim, as relações entre arte e tecnologia se pautam por duas atitudes a) "tecnologia como 
arte', que reflete uma postura quantitativa e conservadora; b) “arte como tecnologia", que 
tem um caráter qualitativo e inovador.
Se na primeira se dá ênfase ao caráter reprodutor da tecnologia, como documentação e 
memória consciente, na segunda se enfatiza mais o caráter produtor e criativo, ou seja, 
como modificação do aparelho produtor. Dessa forma, numerosos artistas estão atentos às 
possibilidades criativas que as tecnologias eletrônicas da imagem oferecem. Estes artistas 
nâo utilizam as tecnologias como memória ou documentação, mas como forma de 
manifestar uma criatividade estética.
No caso desse projeto de tradução do cordel para o audiovisual, a tecnologia 
atua nas duas vertentes ao mesmo tempo. Há uma transposição do máximo de 
características presentes no cordel tradicional, que a informática nesse caso ajuda a 
resgatar, manipular e preservar, ao mesmo tempo em que esta tecnologia oferece 
recursos gráficos e visuais que possibilitam a adaptação para outro meio, 
estimulando a produção de uma linguagem diferente e original em termos de 
comunicação.
A informática é um instrumento basilar no processo de tradução 
intersemiótica do cordel para o audiovisual. Por meio da computação gráfica e da 
manipulação digital de sons e imagens é que se efetivará a integração de formas, 
sons e movimentos em uma produção que poderá ser, posteriormente, transposto 
para o audiovisual. PLAZA e TAVARES (1988, p.21) afirmam que:
Se o modo de produção industrial se caracteriza pela produção de imagens a partir de 
artefatos ótico-mecânicos (fotografia) ou eletro-mecânicos, a produção pós-industrial 
caracteriza-se, dominantemente, pelo uso de aparelhos de natureza numérica e digital 
(infografia ou computação gráfica) e fotônica (holografia) que permitem produzir informação 
visual, verbal e sonora que, possivelmente, serão traduzidas em objetos ou, ainda, 
transmutados em outras linguagens, em processos intersemióticos de multimídia. Essas 
tecnologias, além de novas obras produzem novas artes.
A capacidade de integração de diferentes meios e mídias diferentes é a 
facilidade de estabelecer trocas entre o verbal e o não-verbal analisado por PLAZA e 
TAVARES (1999, p.33-34):
Cabe aqui assinalar que a eletrônica permite a inclusão em memórias e o diálogo com todos 
os procedimentos de elaboração de imagens da história, assim como seus sistemas de 
representação. [...] O trânsito entre o verbal e o não-verbal encontra aqui seu lugar como 
extensão do caráter intersemiótico do pensamento, pois este atua por imagens, diagramas e 
metáforas, além de palavras. Bastaria dizer que as formas processadas pelo computador 
passam rapidamente do verbal (linear para o não-verbal, tomando dominante os caracteres 
icônicos, diagramáticos e ideogràmicos (Plaza, 1993).
Daí a importância do computador e da informática no processo de tradução 
do cordel para o audiovisual. Ele é quem permite a inclusão das gravuras e das 
imagens xilográficas para o meio eletrônico e daí para o vídeo.
Animação como Linguagem
A preocupação em se representar o movimento por meio da arte é um 
processo antigo, que abrange diversos artistas de distintas civilizações do mundo 
inteiro. A primeira experiência conhecida aconteceu nas cavernas de Altamira há 
pelo menos trinta mil anos atrás (MORENO, 1978, p.35).
Os gregos, no século XXI a.C., procuravam pintar nos seus vasos momentos 
sucessivos de corridas e foram encontradas peças de cerâmica nas escavações do 
Palácio de Cnossos, que era a capital da Creta antiga, onde há uma narrativa 
seqüencial da história de Teseu e Ariadne. No Egito, mil e seiscentos anos a.C., o 
Faraó ordenou que pintassem nas colunas de um templo façanhas que davam a 
impressão de movimento. A preocupação com o movimento se encontra também no 
trabalho de Leonardo da Vinci e prossegue nas invenções de dispositivos que 
auxiliavam na criação dessa ilusão, como a Lanterna Mágica em 1640, o 
Traumatrópio em 1824, o Praxinoscópio em 1877, dentre inúmeros inventos. 
Thomas Edison, além da lâmpada elétrica e do fonógrafo que reproduzia o som, 
inventou o filme perfurado como conhecemos na atualidade. Mas foram os irmãos 
Lumière que, em 1895, apresentaram o cinematógrafo e projetaram o primeiro filme. 
Naquele início, seus filmes retratavam basicamente a realidade e o cotidiano das 
pessoas. Graças a essa invenção, a animação pode dispor de um meio adequado 
para exposição de suas histórias (MORENO, 1978, p.35).
Apesar de ser inventada na França, é nos Estados Unidos que se cria uma 
estrutura comercial e industrial forte o suficiente para estabelecer o desenvolvimento 
da animação e a expansão para o mundo todo de inúmeras histórias, personagens e 
filmes que passaram a apaixonar diferentes públicos. Como exemplo, pode-se citar 
uO Pequeno Nemo” de Winson McCay, em 1908; “O Gato Félix" de Pat Sullivan; 
“Mickey Mouse" de Walt Disney em 1928; “Popeye", “Betty Boop” e “Pemalonga" de 
Fritz Freling, dentre outros.
No Brasil, o desenho animado surge na década de 10, mas as dificuldades 
de produção geraram uma descontinuidade que acaba por não favorecer sua 
produção (MORENO, 1978, p. 62).
Boa parte da produção de desenhos animados acaba sendo direcionada 
para a produção de comerciais, principalmente a partir da década de 70.
Esse cenário se modifica com a chegada da informática que facilitou o 
acesso a um recurso que possibilita a produção de animação a preços mais baixos e 
com um menor tempo de produção. Ao mesmo tempo, a internet inaugura um 
espaço onde se exige cada vez mais dinâmica e interatividade. Nesse contexto, a 
animação se revelou como um instrumento extremamente eficaz na obtenção da 
atenção do usuário. Programas e sofwares foram criados visando a utilização dos 
recursos de animação direcionados para um público cada vez mais abrangente, e 
não apenas para profissionais da área.
A animação possui características que a colocam como uma linguagem 
extremamente pertinente na tradução do cordel para o audiovisual. Por meio da 
animação é possível, principalmente na transposição das xilogravuras para o vídeo, 
se reproduzir e resguardar cada dimensão da linha, da forma, da cor e da textura 
das gravuras originais e, pelo movimento, é possível dinamizar a atuação dessas 
ilustrações, fazendo-as interagir de acordo com as necessidades da história. Com a 
utilização da animação também é possível apresentar, de modo bem demarcado, 
cada ação em consonância com os versos do cordel. Ela permite a exposição 
concreta das idéias abstratas e das metáforas contidas nos versos do cordel, além 
de possibilitar a exposição dessas idéias de forma visual.
MADSEN (1969, p.87-88) lista alguns atributos da animação:
Antes de começar um filme de animação, nós devemos nos perguntar por que usar 
animação? Por que náo usar cinema com personagens humanos e reais? A técnica da 
animação possibilita expressar a idéia do filme mais efetivamente e mais facilmente do que 
outros meios.[...] através da animação os conceitos podem ser colocados em formato 
pictórico de modo que não poderia ser apresentado adequadamente por outra técnica.[...J 
A ravés da animação pode-se simplificar processos e idéias. Os detalhes importantes do 
problema ou da apresentação podem ser simplesmente ou logicamente isolados através da 
animação. [...] Através da animação é possível mostrar não apenas como as coisas são, 
mas também o que elas significam.[...] E finalmente através da animação é possível 
providenciar acurados pontos visuais que são importantes e eliminar o que náo é 
importante. O grau de controle e seletividade inerente a essa técnica e talvez o grande e 
determinante fator que pode influenciar na decisão de usar ou nâo a animação.
Essas características possibilitam exprimir situações complexas e 
polissêmicas em uma escritura mais regular e linear, focando e centralizando o 
interesse e a dramaticidade de cada evento narrativo, ou até mesmo o contrário, 
permite a inclusão de novos sentidos, mais complexos e diversificados para cada 
verso do cordel.
Todos esses fatores, aliados às possibilidades de vinculação do texto e da 
imagem, a disponibilidade de infinitos recursos gráficos, visuais e cinestésicos, 
oferecendo liberdade e autonomia na produção de significados, tornam, assim, a 
animação o recurso mais pertinente para a tradução do cordel em audiovisual.
MEMORIAL DESCRITIVO
O resultado da pesquisa d^ssa monografia é a adaptação da linguagem de 
cordel para o audiovisual. O período de elaboração deste trabalho foi de novembro 
de 1999 até agosto de 2002 com a edição e finalização de uma fita de vídeo. 
Examinada parte da produção cordelística disponível, foi eleita a história “A Moça 
que Dançou Depois de Morta”, de autoria de J. Borges (anexo 1). O autor foi 
contactado e se disponibilizou a produzir gravuras originais em madeira para cada 
estrofe da estória, o que serviu de base imagética para o audiovisual.
O estilo musical mais apropriado e historicamente relacionado ao cordel é o 
repente. Por isso, se definiu que ele seria o gênero musical que iria permear todo o 
audiovisual. Por meio do dedilhado e da cantoria, o repente funciona como a base 
sonora e como o narrador dos acontecimentos.
Foi produzido um storyboard (apêndice 1), que é um roteiro ilustrado da 
história, e discutida a produção das xilogravuras com o próprio cordelista. Após 
realizada a impressão em papel, as gravuras foram passadas para o computador 
com a utilização de scanners. Essas imagens foram posteriormente animadas e 
sincronizadas com a trilha sonora por meio de softwares de animação e computação 
gráfica.
As cenas animadas foram editadas e finalizadas e repassadas para o 
formato de vídeo.
Justificativa da Escolha de J. Borges
José Francisco Borges, mais conhecido como J. Borges, nasceu a 20 de 
dezembro de 1935, em Bezerros (PE), onde reside até hoje. Sua biografia é contada 
por ele mesmo, através de um folheto de cordel intitulado “J. Borges e seu Perfil".
Tinha 13 anos quando começou a ser alfabetizado, mas a sua permanência 
na escola foi curta, durando apenas dez meses. Foi o suficiente para aprender a ler, 
escrever e fazer operações matemáticas. Foi agricultor, oleiro, vendedor de jogo de 
bicho, trabalhou em usinas de açúcar, ambulante, carpinteiro, pedreiro, pintor. Em
1956, dirigiu-se para Recife onde comprou folhetos de cordel para os revender nas 
feiras do interior. Em 1964, publicou o seu primeiro original em cordel intitulado “O 
Encontro de Dois Vaqueiros no Sertão de Petrolina”, ilustrado pelo mestre Dila de 
Caruaru. Sua estréia foi bem sucedida, conseguindo vender 5.000 exemplares em 
sessenta dias. Pela dificuldade de se conseguir clichês para os folhetos, passou a 
ilustrar suas publicações através da xilogravura. Seu primeiro trabalho como 
gravurista foi o desenho de uma igreja que serviu de capa para o seu segundo 
folheto intitulado “O Verdadeiro Aviso de Frei Damião Sobre os Castigos que Vêm". 
Essa história, segundo o próprio autor relata, superou em vendas o folheto anterior 
(BORGES, 2000, p. 11-13).
Esse começo motivou novas experiências, e hoje ele conta com mais de 
uma centena de poemas publicados. Histórias como “A Mulher que Vendeu o Cabelo 
e Visitou o Inferno”, “O Como Ganancioso" e “A Chegada da Prostituta no Céu” 
tornaram-se clássicos no gênero (BORGES, 2000, p. 11-13).
Em 1972, os pintores Ivan Marquetti e José Maria de Souza fizeram uma 
visita ao seu ateliê em Bezerros. Tendo apreciado muito o trabalho de J. Borges, 
encomendaram ilustrações em tamanho maior do que as utilizadas comumente 
como capas dos folhetos. Deram liberdade de escolha quanto ao tema das 
ilustrações e assim que o trabalho foi concluído levaram algumas cópias para 
mostrar ao escritor e teatrólogo Ariano Suassuna. Ariano Suassuna, entusiasmado 
com o que viu, declarou que J. Borges era o “melhor gravador popular do Nordeste” 
(BORGES, 2000, p. 11-13).
Essa experiência provocou o surgimento e uma produção sistemática de 
xilogravuras de maiores dimensões que foram muito requisitadas nos anos 70. 
Borges aceitou, inclusive, manter um contrato de dois anos de exclusividade para 
um renomado marchand de Recife. Em pouco tempo, os seus trabalhos já 
participavam de exposições no Brasil e no exterior (COIMBRA, 1999, p. 271).
Em 1985, expôs em Milão na Itália, expôs três vezes em Zurique na Suíça, 
nos anos de 1992, 1994 e 1996. Em 1993 foi para Austin nos Estados Unidos, em 
1995 foi a vez de Caracas na Venezuela. Em 1997, voltou outra vez para Austin e 
para o Missoury nos Estados Unidos e, no mesmo ano, foi para Santiago em Cuba. 
Em 1994 participou da feira do livro no Novo México, EUA e da feira do livro de 
Frankfurt na Alemanha.
Suas xilogravuras foram requisitadas para ilustrar diversos livros, em 1992 
foi editado em Pernambuco “Poesia e gravura de J. Borges”, produzido por Sílvia 
Rodrigues Coimbra; em 1993 saiu “As Palavras Andantes” de Eduardo Galeano com 
gravuras de J. Borges e em 1994 “Anjos Vingadores” de Cláudio Aguiar (COIMBRA,
1999, p. 271).
Ganhou diversas condecorações no Brasil e no exterior. Em 1984 foi 
condecorado pela Fundação Pró-Memória em Brasília. Em 1990, foi premiado pela 
Fundação Joaquim Nabuco em Recife. Foi condecorado em 1995 pela V Bienal 
Internacional Salvador Valero em Trujilo na Venezuela. Internacionalmente foi 
reconhecido pela outorga do Prêmio UNESCO 2000. Seus trabalhos também foram 
selecionados para acompanhar a “Mostra do Redescobrimento Brasil + 500’ no 
módulo de Artes Populares (BORGES, 2000, p. 14). Considerado como um dos 
artistas folclóricos mais celebrados da América Latina, em apenas uma tumê em 
2002, seu trabalho percorreu 20 países europeus e foi tema de uma reportagem no 
jornal “The New York Times" (BURCKHARDT, 2002, p. 100).
Apesar de todo esse reconhecimento, a realidade do artista não mudou em 
quase nada. Até hoje o seu ateliê subsiste de forma precária em frente à estrada 
que une Recife ao sertão. Uma mesa velha de madeira, barbantes pendurados pelas 
paredes ostentando a produção de suas gravuras, o cheiro forte de tinta revelam um 
ambiente em extinção. Em plena era tecnológica, Borges continua fazendo seus 
poemas de modo quase medieval. Xilogravando em madeira, não só escreve os 
versos, mas ilustra as capas dos folhetos, imprime e também os vende.
O nome de J. Borges é presença obrigatória em qualquer livro, mostra ou 
exposição que trate sobre temas relacionados ao cordel, xilogravura ou arte popular 
nordestina.
Vários fatores contribuem para a escolha de uma história desse autor para 
ser adaptada para o audiovisual. Em seu repertório, pode-se encontrar em “A Moça 
que Dançou Depois De Morta” um enredo rico em nuances, tempos, climas e 
cenários variados, onde é possível explorar uma construção diversificada em termos 
de imagem, roteiro e de narrativa.
A extensa produção literária de J. Borges possibilitou a escolha de uma 
história que possui atributos intrínsecos e representativos do universo do cordel e
que contou na sua formatação, com a maturação proporcionada por uma larga 
experiência e vivência de uma pessoa inteiramente integrada e dedicada a esse 
meio de representação popular.
Outro fator determinante na escolha de uma história de J. Borges a ser 
retratada na adaptação do cordel para novas mídias audiovisuais é a necessidade 
de se utilizar imagens nessa produção. O repertório artístico e ilustrativo de Borges 
foi formado em 37 anos de trabalho. Desde a sua primeira gravura, em 1964, ele não 
parou mais de produzir e gravar na madeira com maestria e competência 
reconhecida no Brasil e no exterior. Utilizar essa riqueza imagética como expressão 
visual é aliar a forma, encontrado nas ilustrações das capas dos folhetos e o 
conteúdo, encontrado nos versos do cordel. Na sua totalidade perfazem uma 
unidade simbólica, não só do trabalho desse autor, como do cordel em si.
Essa escolha também é justificada pela anuência e pelo interesse 
demonstrado pelo próprio J. Borges em produzir xilogravuras originais e exclusivas 
para cada estrofe da história.
A escolha de uma história e de gravuras de sua autoria para ser adaptada 
para o audiovisual ocorre também como reconhecimento da importância do seu 
trabalho para o cordel e para a arte e cultura brasileira.
Escolha de uma História de Cordel
A história UA Moça que Dançou Depois de Morta” foi escolhida após a leitura 
do acervo de J. Borges, tendo sido eleita porque, além de ser representativa e típica 
do cordel nordestino, era compatível com a linguagem da mídia selecionada para 
sua tradução. Foi elaborada em 1973 por José Francisco Borges.
J. Borges foi agraciado com a comenda: “Ordem do Mérito Cultural" no dia 
04 de novembro de 1999. No discurso da cerimônia de entrega das condecorações, 
proferido pelo Presidente Fernando Henrique Cardoso, ele nota, uma característica 
do cordel, que é basilar nesse trabalho. No discurso, essa característica acaba 
sendo personificada para a pessoa de J. Borges (BRASIL, 2000). O Presidente cita:
“[...] outros, que são pessoas que têm uma capacidade de criação inata, como o J. Borges. 
Eu dizia a ele, baixinho, que tinha alguns dos trabalhos dele e nunca imaginei que fosse 
conhecê-lo. E que lá, na sua simplicidade, lá de Pernambuco, ele é capaz de traduzir de 
uma maneira extraordinária o sentimento daquela região, e se universaliza, e hoje é 
comendador".
O cordel possui esta característica de ser um elemento da cultura local e 
também possui uma dimensão universal ou global. Um dos fatores que estruturam 
essa capacidade universalizante é justamente a de suas histórias serem portadoras 
de uma forte conotação mítica, simbólica e arquetípica. Por esses motivos, analisar 
essas características, presentes no roteiro e no enredo das histórias de cordel, 
toma-se tarefa fundamental para se compreender a extensão significativa dessa 
linguagem.
Nessa análise é possível perceber também toda a riqueza da estória eleita e 
as motivações que determinaram sua escolha para a adaptação em audiovisual.
Análise de “A Moça que Dançou Depois de Morta”
No livro “Poesia e Gravura de J. Borges”, de onde foi retirada a história de “A 
Moça que Dançou Depois de Morta", BORGES (BORGES e COIMBRA, 1993, p. 
124) faz um breve e importante prefácio para a estória:
Escrevi o folheto da “Moça que Dançou Depois de Morta” porque eu sempre ouvia alguém 
contar esta lenda e as pessoas que ouviam faziam um gesto de admiração pelo fato.
E eu sempre notava que todos acreditavam ter sido certeza aquele acontecimento. Uma vez 
numa feira eu aproveitei um espaço de tempo e contei por alto e todos que estavam ali, 
perguntaram se tinha aqueia história em folheto porque queriam comprar. Aí eu resolvi a 
escrever e depois do folheto publicado foi um sucesso. Isto em 1973.
No prefácio dessa história, vê-se que o autor revela que essa narrativa já 
corria de modo oral pelo povo e causava muito espanto. Ele aproveita para colocar 
em versos algo que já estava presente no universo simbólico da região. Ao agir 
desse modo, ele refaz um percurso histórico que remonta às origens do cordel que é 
a transposição para a escrita dos versos que corriam de modo oral.
0 encerramento da história de “A Moça que Dançou Depois de Morta” em 
sua última estrofe traz um contexto que precisa ser analisado, uma vez que revela 
algumas características que são fundamentais no processo de produção e 
formulação da literatura de cordel.
No primeiro verso da última estrofe da história, o autor começa afirmando a 
veracidade do fato: “Este caso foi verídico...” essa possibilidade faz a história se 
fortalecer. As intenções e a moral da história estão condicionadas a uma certa 
crença de que isso de fato ocorreu, ou na possibilidade de que isso ocorra, porque, 
conseqüentemente, o acontecido pode também se repetir com o leitor, que queira se 
comportar de modo semelhante aos personagens.
J. Borges afirma ainda no segundo verso da última estrofe que o fato é 
recente: “e agora, há pouco passado”. O autor do cordel sabe que a importância da 
história é diretamente proporcional a relação de contigüidade, proximidade que 
possui com a vivência e o dia-a-dia de seu público. Não só os valores, mas a 
pertinência temporal e espacial com seu público é essencial para que a mensagem 
consiga ganhar uma dimensão de maior identificação com o leitor. Assim, como os 
jornais que vendem por ter uma representatividade no real e por atuarem em um 
espaço de tempo atual e recente, Borges também busca esses valores em sua obra.
Analisando o terceiro verso da última estrofe, lê-se que: “eu escrevi ele em 
versos contando o resultado”. Esse verso apresenta uma das funções mais 
importantes do cordelista que é a de ser o narrador, o memorialista da sua região. O 
ato da escrita foi algo fundamental na história do homem. Na cultura nordestina, a 
tradição oral do improviso, da embolada e do repente é eternizada, principalmente, 
pela escrita do cordel. O autor revela esse gesto e eterniza a memória do caso por 
meio dos seus versos transcritos no folheto.
No final da estrofe, o último verso revela por fim a verdadeira intenção da 
história: “e um exemplo como esse não deixa de ter se dado”. É a questão do 
exemplo. É a moral da história. Característica tão presente em diversos gêneros 
literários como nas fábulas, nas palavras de sabedoria, nos contos de fada, nos 
versículos bíblicos, nas histórias populares, infantis e, é claro, no próprio cordel, que 
é reafirmado de modo categórico pelo autor. Sua última intenção com a história de 
“A Moça que Dançou Depois de Morta” é que ela sirva de exemplo para os outros.
A utilização da história de cordel com uma intenção moralista e exemplar é 
um dado interessante e que, para ser melhor compreendido no contexto da história 
analisada, é necessário que se observe e que se compreenda alguns dos mitos e o 
simbolismo constante em seu texto e a sua relação com o universo do cordel. Além 
disso, é preciso que se tenha presente o ambiente em que a história foi constituída. 
O universo do cordel é caracterizado por ser um ambiente tradicional, religioso, 
predominantemente católico. Sua origem é rural e seus artistas possuem geralmente 
um baixo nível de renda e escolaridade.
O Brasil mudou seu perfil nos últimos cinqüenta anos, uma vez que possuía 
características predominantemente rurais. A maior parte da população habitava no 
campo e, atualmente, tornou-se predominantemente urbana. O processo de 
modernização e a chegada de novos meios de comunicação, modificou o perfil, o 
comportamento e os valores da sociedade. A televisão, o rádio e os jornais 
passaram a divulgar costumes mais liberais e uma atualização da moda e da cultura, 
vinculadas a valores contemporâneos mais globalizados.
Entretanto, para a população tradicional, essas modificações entram em 
confronto com seus arraigados valores éticos, morais e religiosos. O autor do folheto 
de cordel é o porta-voz do seu povo, sendo essa característica notada por SANTOS 
(FUNDAÇÃO CASA RUI BARBOSA, 1987, p.5-6):
A realidade hostil levou o poeta popular a tratá-la em seus diferentes aspectos e do modo 
mais variado. Da comoçáo de sentimentos à ação bem-humorada e à sátira, registra-se, no 
folheto, a expressão mais genuína dos valores, dos mitos e das preferências populares.
[...] a atitude marcante do poeta é a consciência de intérprete dos desejos e aspirações de 
sua gente; ele é o vate, o menestrel para quem qualquer assunto tem dignidade, desde que 
desperte o interesse do ouvinte-leitor de folhetos.
Orígenes LESSA (1983, p. 01-03) registra semelhante impressão em “O 
Cordel e os Desmantelos do Mundo”:
O folheto popular não é uma leitura alienada ou de simples lazer. Consegue ser algo mais. 
É a voz do povo em linguagem de povo. É veiculo, interpretação e defesa de seus 
interesses, problemas, temores, protestos. [...] Todos os males e inimigos do povo tiveram 
sempre no folheto a ‘voz rimada” que os condenava. O poeta está sempre alerta. Ele sabe o 
que o povo ama ou odeia, deseja ou detesta, anseia ou receia. Sabe tornar-se clamor e 
lamentação na hora da calamidade, revolta e protesto, quanto possível, na hora da 
opressão e da crise, aviso, conselho e até clarão profético nos momentos em que a
dissolução dos costumes ameaça desintegrar a sociedade. [...] O “cordelista”, como eles 
agora se chamam, em princípio é um puritano. Ou como tal se apresenta. Ergue-se a cada 
passo, como campeão da virtude contra os “desmantelos do mundo”.[...] É raro aquele que 
não tenha tido seu dia de João Batista no deserto. Clamam todos, ou quase. O mundo se 
desagrega, principalmente o pequeno mundo, sertanejo, vítima fácil de modas e modismos 
de influências estranhas. [...] O poeta não é propriamente um reacionário. É antes um 
conservador. Às vezes, por atitude e cor vicção pessoal [...] outras por espírito prático. [...]
A história de “A Moça que Dançou Depois de Morta” possui uma intenção 
clara de atuar como uma história exemplar, prevenindo, avisando, aconselhando e 
servindo como modelo de comportamento social para o povo.
Nessa tentativa, a história utiliza mitos que estão adjacentes ao texto. Um 
deles é utilizado de modo genérico e permeia toda a narrativa, que é o mito do 
apocalipse. O outro é personificado por meio da personagem principal que é a moça 
Corina e sua contraposição no personagem de sua mãe. Corina foi castigada e suas 
atitudes são constantemente condenadas pela história, mas ela encerra em si 
atributos de um mito maior, que é o mito da feiticeira. Os mitos da feiticeira e do 
apocalipse estão inclusive correlacionados através de algumas características 
comuns.
As características do mito do Apocalipse são descritas por CHAUVIN 
(BRUNEL, 1998, p. 52-63):
Contrariamente à profecia que vê a salvação no cerne de uma duração contínua e no 
quadro do destino histórico do povo eleito, o Apocalipse baseia-se na fé em uma salvação 
futura, fora da História. Supõe, pois, uma ruptura radical entre a era atual marcada pelo mal 
e a idade que virá do Triunfo de Deus. Babilônia e Jerusalém são a manifestação simbólica 
de um certo Dualismo: todo o bem que virá encontra-se em Jerusalém e todo o mal 
presente, na Babilônia, Nínive ou Tiro; de um lado a Prostituída, as Bestas e o Dragão, do 
outro a Noiva, a Mãe e o Filho do Homem. [...]
A figura do Anticristo, anjo decaído, monstro ou dragão, reúne simbolicamente todos esses 
medos esparsos; seu reino representa a desordem total dos vaiores sociais, morais e 
religiosos, um paroxismo no mal.
Após o aniquilamento do mundo, o julgamento derradeiro vem selar para sempre a ruptura 
entre duas épocas e duas realidades: "Da história presente -  onde as conseqüências do 
pecado se estendem e se opõem à realização do propósito de salvação -  e de um Futuro 
absoluto, onde Deus realizará plenamente este propósito."4 O julgamento derradeiro é a 
linha de demarcação. Mas é mais ainda: contrariamente às regenerações totais das antigas 
mitologias, ele afirma que o Reino não será aberto a todos, só aos que forem julgados 
dignos. Nesse "futuro absoluto" a seleção e a exclusão permanecem como uma lembrança 
dolorosa da ruptura dualista entre as duas épocas do mundo. Satã será vencido, mas não 
será salvo (Is, 27^  -Dn, 71 0 i2 -Ap, 201012 -IV Esdras, 73 337-II Baruc, 439 -Henoc etíope, 5412 - 
9020...).
Aos tormentos eternos dos "maus", os Apocalipses opõem uma eternidade feliz em um 
mundo novo: "Então eu vi um novo céu e uma nova terra, pois o primeiro céu e a primeira 
terra desapareceram, e não há mais mar."5 No centro desse mundo, o novo templo ou a
nova cidade celebra a união do Homem com Deus, na proporção de suas medidas ou 
formas e na pureza dos materiais (Is, 4831 .3 5 -  60i .2 -  Za, 25 6 - Ap, 219 .2 7 ).
A importância do pensamento apocalíptico para 0 pensamento cristão e para 
a literatura ocidental é fundamental. Na introdução de “A Moça que Dançou Depois 
de Morta” há uma descrição de um mundo apocalíptico, além disso, 0 castigo dos 
maus e recompensa dos justos pode ser percebido na narrativa pela exigência de 
um comportamento moral mais recatado e conservador por parte dos personagens 
nessa história de cordel.
Outro mito presente na história é 0 da feiticeira. Ele acompanha a trajetória 
da personagem principal. GABORIT, GUESDON e BOUTROLLE (BRUNEL, 1998, 
p.348-359) escrevem sobre a feiticeira:
Está tão próxima de Vênus/Afrodite, a deusa do Amor, quanto da verdadeira força criadora, 
além de guardar proximidade com Circe, aquela que preside às metamorfoses, e com 
Cassandra, a incomparável adivinha. Ela é, sem sombra de dúvida, mulher, dotada de um 
corpo jovem e sexuado, feito para o prazer e a maternidade. [...]
Até hoje o enfoque mais violento dado ao mito das feiticeiras foi o da Igreja católica e dos 
juizes, que lhes associaram os medos mais absurdos © as loucuras mais declaradas. 
Durante quase três séculos as feiticeiras, identificadas com os hereges, foram perseguidas, 
torturadas e queimadas vivas. Foram necessários à Igreja Católica, vários séculos para 
fazer calar e eliminar ressurgências dos antigos ritos pagãos, que ainda subsistem em 
pequenas cidades da Europa. [...]
Mas o que se reprovava afinal nas feiticeiras? O fato de serem noivas do Diabo; só que as 
condenadas à fogueira são geralmente mulheres jovens e belas, denunciadas na maioria 
das vezes por algum vizinho, no caso um homem concupiscente ou alguma mulher 
abandonada. Basta às vezes ser ruiva ou viúva, vivendo sem homem, para ser uma 
desestabilizadora da precária ordem de uma cidadezinha devastada pela fome e oprimida 
pelos poderes político e eclesiástico. [...]
Associadas à noite, ao Diabo, aos espaços perturbadores, as três irmãs feiticeiras de 
Macbeth são "capazes de sondar as origens do tempo". São elas que, nessa peça, geram a 
ação, quando afirmam antes de desaparecerem: "O horrível é belo, 0 belo é horrível", como 
que desejando instaurar uma demoníaca inversão de valores, em nome da qual elas vão 
obrar para que impere o mal em toda a plenitude! [...]
É interessante perceber as similitudes entre essa descrição das irmãs 
feiticeiras em Macbeth e a moça Corina. Ela, enquanto aparição sobrenatural, surge 
apenas no espaço noturno. Há uma inversão entre belo e horrível na contraposição 
da moça e da caveira. Nos versos, são justamente os aspectos estéticos, os que são 
evidenciados e contrapostos entre a caveira e a moça. O desejo de que o mal 
impere em plenitude surge na ameaça da caveira em carregar 0 jovem consigo para 
castigá-lo. As autoras complementam sobre 0 mito da feiticeira:
Manifesta-se nesses tempos de desespero e sobretudo nos séculos XVI e XVII, uma grande 
repressão sexual, a propósito da qual R. Muchembled faz lembrar a "velha desconfiança do 
clero com relação às filhas de Eva", responsáveis pelo pecado original.
A Igreja e os juizes estabelecem então uma ligação entre o sexo feminino e a morte.
A figura do Diabo não fazia parte do mito da feiticeira; foi um doloroso enxerto feito na 
feiticeira, numa perspectiva inversa à da Virgem Maria: a mulher-mãe sem sexo por 
oposição ao prazer e o corpo de mulher sexuada que atrai e repugna os homens.
O comportamento sensual e a liberdade sexual de Corina são os elementos 
mais evidenciados na personagem, tanto que ela volta e ressurge no baile e os seus 
atos são ligados à sedução: dança, beijos e “umbigadas”. Em sua segunda aparição 
na história não se ressalta mais os outros aspectos do seu comportamento enquanto 
viva, que eram o uso de drogas, desrespeito aos pais e à Igreja.
Outra característica importante que é mencionada nesse texto diz respeito à 
aproximação contemporânea do mito da feiticeira com a questão do feminismo. 
Segundo BRUNEL (1998, p.358):
A feiticeira, personagem rebelde, mulher mártir, figura de conto, trouxe até nossos dias o 
seu odor de enxofre, o seu ímpeto revolucionário. A eclosão feminista dos anos 70 fez muito 
naturalmente da feiticeira seu estandarte. Quem melhor que a feiticeira para simbolizar um 
discurso, uma revolta, um corpo de mulher liberado das hordas e tiranias masculinas?
A vontade da mulher de escrever, falar e viver seu corpo na diferença dos sexos, as 
reivindicações sociais, os direitos políticos que ela exige, como também o modo algo irônico 
e desconfiado com que os homens olham essas revoltas, fazem bem parte do mundo da 
feitiçaria.
A revista Sorcières, cujos números visam à divulgação de temas inscritos na luta feminista, 
tem não só um caráter de universalidade como também é portadora de uma mitologia do 
feminino: ”0  sangue e os odores", "Gravidez", "Amamentação". Xaviere Gauthier, no 
editorial do primeiro número, explica:
Por que feiticeiras? Porque elas dançam: Dançam na lua cheia. Mulheres lunares, lunáticas, 
à espera -  o dizem eles -  da loucura periódica (...) Porque elas cantam. Posso então 
escutá-las? Escutá-las com outro discurso. (...) Porque elas vivem. Porque estão em contato 
direto com a vida. e seus corpos, com a vida da natureza, com a vida do corpo dos outros. 
(...) Porque elas gozam. Quiseram fazer-nos acreditar que as mulheres eram frígidas, 
puritanas, castas. (...)
A imagem da feiticeira acha-se agora revalorizada e reencontra sua força matriarcal, seu 
passado de mulher total, seu presente de mulher indomável. Quer ela fascine e enfeitice o 
homem, quer seja causa de um medo castrador, o fato é que se transformou no estandarte 
das reivindicações femininas.
Na história, o comportamento de Corina incomoda, principalmente por ter a 
ousadia de viver o seu prazer sem dar satisfação a ninguém, por sua rebeldia ao ser 
totalmente livre dos padrões impostos pelas instituições tradicionais. Talvez seja isso 
o que o cordelista tenta reprimir em sua narrativa.
Corina é o personagem principal da história. Sua descrição direta é feita na 
5a, 6a e 7a estrofes (BORGES e COIMBRA, 1993, p. 125-126):
Por isto conto uma história 
que aconteceu outro dia 
com uma moça farrista 
do Estado da Bahia 
que era muito vaidosa 
e pensava que não morria
Não gostava de Igreja 
nunca falou em casar 
só vivia pelos bailes 
toda noite ia dançar 
fumando erva e bebendo 
todo dia sem parar
Era querida de todos 
por ser nova e muito bela 
mas a droga e a bebida 
ofenderam muito a ela 
nunca tomou um conselho 
nem do pai nem da mãe dela
Mas ainda caberia atribuir-lhe uma descrição indireta, que seria a realizada 
pelo autor no início da história, em que ele revela sua perplexidade pelos 
"desmantelos" do mundo moderno e do comportamento da sociedade como narrado 
da primeira até a quarta estrofe do folheto (BORGES e COIMBRA, 1993, p. 125):
Eleitores o nosso mundo 
está muito desmantelado 
aumentou a violência 
é morte pra todo lado 
daqui pra chegar 2 mil 
temos que andar com cuidado.
Deve dar graças a Deus 
quem está vivo hoje em dia 
com assalto e malandragem 
vingança, ódio e orgia 
e o povo só dando valor 
a palavrão e bruxaria
As mocinhas de hoje em dia 
vivem dentro da algazarra 
andam quase todas nuas 
só pensam em Rock e em farra 
saem de casa às 7 horas 
só chegam ao quebrar da barra
E se os pais reclamarem 
elas dizem um palavrão 
não vão à missa nem rezam 
também não fazem oração 
só namoram cabeludo 
que vive com um violão".
Pode-se, então, considerar como sendo os principais defeitos de Corina 
destacados pelo cordelista na história: o afastamento da Igreja; a falta de respeito 
aos pais; o comportamento hedonista; o uso de álcool e drogas. Em oposição a eles, 
pode-se descrever os principais valores que o cordelista tenta preservar com sua 
história: os valores religiosos; a família e os pais; o comportamento respeitoso do 
jovem.
Corina pode ser inserida no mito da feiticeira, uma vez que ameaça os 
homens pelos seus atos, não responde nem obedece às autoridades constituídas. É 
bela e vaidosa. Atrai os homens por meio dos encantos da sua feminilidade; atira-os 
na perdição e na condenação eterna pela sua sedução. Quem pontua um valor de 
oposição e contraposição a tudo isso é sempre o personagem da mãe. Seus valores 
são sempre uma atitude consoladora, misericordiosa e redentora. A redenção surge 
através de um gesto penitencial das orações e pela proposta de modificação de 
atitude e de vida por parte do rapaz quando jura “não dançar mais nem noite nem 
dia” ao final da narrativa (BORGES e COIMBRA, 1993, p. 132).
A mãe é uma personagem forte na história, e apesar de não aparecer muito, 
sua participação é sempre marcante. Ela é depositária sentimental de dor e perda da 
filha, como na 9a estrofe, 3o e 4o versos: "sua mãe muito chorou/pela filha que 
perdeu". Também na 10a estrofe:
A sua mãe lamentou
cheia de dor e saudade
perdi minha filhinha
no auge da mocidade
(BORGES e COIMBRA, 1993, p. 126).
Essa estrofe termina com a mãe entregando sua filha a Deus, revelando a 
aproximação da mãe com a igreja e a religiosidade: "Deus que tome conta dela/na 
santa eternidade"//.
Ela também demonstra perdão e não guardar rancor ao cultuar a memória 
da filha como na 11a estrofe:
Ampliou um seu retrato
E na parede botou
Lamentava a grande perda
Da filha que não tomou
Conselho de pai e mãe
E tão nova se acabou
(BORGES e COIMBRA, 1993, p. 127).
Mesmo com o passar do tempo seu sofrimento continua, quase no final da 
história a mãe replica na estrofe 31:
Disse-lhe a mulher chorando: 
a minha filha Corina 
há muito tempo que é morta 
pela sorte ou pela sina 
e a dor que sinto por ela 
o senhor não imagina.
(BORGES e COIMBRA, 1993, p. 131).
A participação da mãe também é chave para o desvendamento do mistério. 
É ela quem afirma ter a filha morrido, mostra o retrato para reconhecimento do rapaz 
e o acompanha até o seu túmulo. Tem uma postura aberta para o mistério e o 
sagrado. Não duvida hora alguma do rapaz quando ele relata que havia dançado 
com sua filha já morta. No final redime a filha e ajuda o rapaz a se redimir ao 
rezarem juntos e oferecerem a alma de sua filha como na 36a estrofe.
O papel da mãe é similar ao da Igreja Católica. A própria igreja, enquanto 
instituição se atribui qualificações maternas ao evocar-se como "a santa madre 
igreja". Na história de cordel analisada, a mãe tanto possui atributos fortemente 
ligados ao conceito tradicional de mãe quanto ao da Igreja. A mãe é que 
desempenha o papel religioso no enredo, os valores e a moral religiosa são 
realçados na poesia, mas esses valores estão encarnados, personificados na 
pessoa e no comportamento da mãe. Ela possui atributos semelhantes ao da Virgem 
Maria. Ela é aquela que tudo “aceita”, tudo "perdoa", ao mesmo tempo ela é 
"sofredora" e "redentora", aquela que conduz os pecadores à oração e à redenção.
A moça é redimida pelas orações do rapaz e da mãe, ela nunca mais torna a 
aparecer, mas também ajuda a redimir o rapaz. Nesse sentido, seu reaparecimento 
se dá para protagonizar uma mudança do real, ela transforma o profano em sagrado, 
há uma espécie de purgação dos seus pecados. Pode-se perceber uma certa 
santificação simbólica da Corina no final da história. Ela também é uma mensageira, 
estabelece uma ponte e um contato entre o mundo dos vivos e dos mortos.
Os motivos arquetípicos, simbólicos e míticos podem surgir do inconsciente 
humano em qualquer lugar, tempo ou cultura no mundo. Por meio de alguns 
artifícios, como os sonhos ou outras formas de expressão humana como, por 
exemplo, a arte, a religião, a literatura, dentre outros, esses temas conseguem 
aflorar do inconsciente e chegar de modo elaborado ao consciente. O inconsciente 
coletivo não é acessível à observação direta, mas pode ser investigado de modo 
indireto através dos conteúdos compreensíveis e conscientes, que oferecem 
oportunidade para inferências quanto à sua natureza e estrutura (JAFFÉ, 1995, 
p.16-17).
O conteúdo dos mitos está sempre presente, porque, segundo JUNG (1993, 
p. 16), “os processos do inconsciente nos influenciam tanto quanto aos primitivos”. 
Essa influência é constantemente atualizada e foi notada por TUCHMAN (1993, p. 
258) ao afirmar que: “o mito só tem significado no contar, os temas e os valores 
culturais só existem se forem comunicados”. Isso não é feito sempre da mesma 
maneira, mas "os temas são rearticulados e reinterpretados ao longo do tempo, 
temas que provêm da cultura e para a qual retornam”.
É interessante perceber como elementos míticos presentes na literatura 
mundial podem também estar, ao mesmo tempo, presentes de modo tão semelhante 
em uma história de cordel construída no interior do nordeste. Fica ainda mais 
interessante perceber essas correlações quando se sabe que o autor apenas 
adaptou para o cordel, uma história que já corria de modo oral pela população da 
região, remontando as características de oralidade que são comuns às origens 
desse tipo de literatura e reconstruindo mitos que existiam no seio daquela 
população.
O cordel sempre teve um componente mítico, simbólico e arquetípico 
presente em suas histórias. Evidentemente, não são todas as histórias que possuem 
essas características, algumas narrativas são extremamente datadas e localizadas e
o interesse, nesses casos, se evidencia mais pelo seu valor histórico ou literário. 
Mas boa parte do acervo da literatura de cordel no Brasil pode ser recontado e 
traduzido para o audiovisual, pois o seu conteúdo mítico, permanece presente e a 
base de seus conflitos e de sua narrativa continuam a abordar temas e questões que 
despertam o interesse de nossa sociedade atual.
O cordel também possui atributos simbólicos que são comentados por 
TRINDADE e LAPLANTINE (1997, p.13-14):
O que interessa mais à metodologia estrutural, seja essa análise antropológica (Levi- 
Strauss), psicanalítica (Jacques Lacan) ou semiótica, é o caráter substitutivo, convencional 
ou relacionai do símbolo. Nesse caso, o símbolo prevalece sobre a imagem, à medida que, 
enquanto a imagem está mais diretamente identificada ao seu objeto referente -  embora 
não seja a sua reprodução, mas a representação do objeto -, o símbolo ultrapassa o seu 
referente e contém, através de seus estímulos afetivos, meios para agir, mobilizar os 
homens e atuar segundo suas próprias regras normativas (relacionai ou de substituição). 
Tanto a imagem como o símbolo constituem representações. Essas não significam 
substituições puras dos objetos apresentados na percepção, mas são, antes, 
reapresentações, ou seja, a apresentação do objeto percebido de outra forma.
É preciso então descobrir, desvendar ou tentar perceber quais seriam essas 
formas simbólicas existentes dentro das representações artísticas ou literárias 
apresentadas. É importante perceber o simbolismo que está latente no texto dos 
cordéis e os mitos que os constituem. A tentativa de preservar valores constantes 
em determinada cultura possui uma formação anterior e mais universal, seus ecos 
remontam a formulação do próprio mito. O mito sempre busca encontrar novas 
formas de se expressar e de se atualizar. Ele se adapta as novas situações, de 
modo que possa continuar se validando.
Essa renovação constante dos mitos é comentada por WHITMONT (1995, p.
71-72):
As imagens mitológicas particulares representam uma força religiosa viva, coletivamente 
válida enquanto estiverem de acordo com a essência e as formas das correntes 
psicológicas que surgem da psique objetiva para a maioria dos indivíduos de um período e 
ambiente cultural particulares. Toda vez que o mitologema tradicional perde sua adequação 
como uma representação simbólica, ele parece estar “morto". Não foi “Deus” quem “morreu” 
então em nossos dias, mas um mitologema ou uma imagem particular. A força criadora de 
mitos não morre, pode-se esperar que mitologemas recentemente válidos surjam.
A força criadora de mitos não morre justamente, porque eles são sempre 
recontados, há uma necessidade de preservação desses mitos e cada sociedade os 
reinventa de acordo com suas necessidades. LAPLANTINE e TRINDADE (1997, 
p.37-42) também comentam sobre esse fato:
Através do imaginário, o homem, como define H. Bergson, “é uma máquina de fabricar 
deuses”. A isso acrescentamos que o homem em si mesmo é fantástico, à medida que 
manifesta a faculdade humana de transcender o humano. [...]
Utilizando como matéria-prima essas representações simbólicas, os homens constroem no 
processo do imaginário os deuses consubstancializados, que passam a existir no cotidiano 
de suas experiências sociais. Assim, partindo do real, os deuses transformam-se e 
reestruturam a realidade social.
Podemos perceber então que, a construção de valores divinos, ou religiosos, 
podem ser realizados através de elaborações imaginárias que estão presentes na 
arte, na literatura e também no cordel. No caso de “A Moça que Dançou Depois de 
Morta”, a história está evidentemente imbuída desses atributos.
No universo da comunicação, é necessário estudar essa narrativa e tentar 
perceber, por meio delas, o seu conteúdo mítico. Através deles podemos obter uma 
visão das convenções que foram constituídas e analisar os modelos simbólicos de 
valores culturais existentes.
Na tradução do cordel para o audiovisual, todo esse processo de análise é 
muito útil, principalmente na introdução de aspectos simbólicos que podem ser 
realçados ou reforçados pela música ou pela imagem, fornecendo uma leitura mais 
rica e completa da história.
Marcação da Trilha Sonora e Sonoplastia
O estilo musical mais apropriado e historicamente relacionado com o cordel 
é o repente. Por isso, definiu-se que ele seria o gênero musical que serviria de base 
e iria permear todo o audiovisual. Por meio de seu dedilhado e de sua cantoria, o 
repente funcionaria como fundamento musical e como narrador dos acontecimentos. 
Porém, a história necessitou de outros sons que puderam contribuir para a criação 
de ambiência e clima para o audiovisual. O repente permite a colocação de outros
ritmos e estilos musicais brasileiros. Foi, então, realizada uma marcação nos versos 
onde seria pertinente a colocação desses ritmos. Eles entrariam de modo eventual e 
poderiam ser introduzidos, tanto no formato de músicas incidentais, como também 
no formato de músicas de fundo. Foram feitas também marcações de efeitos e de 
sonoplastia para os momentos do roteiro que exigiam essas participações.
A marcação da trilha sonora e da sonoplastia foi realizada no storyboard da 
maneira descrita no apêndice 1.
Composição da Trilha Sonora
Para produção da trilha sonora do audiovisual resultado deste trabalho foi 
estabelecido contato com produtor musical da cidade de Recife (PE) em novembro 
de 2000. Apesar de Brasília contar com bons músicos, era interessante que se 
buscasse profissionais criados e estabelecidos dentro de um cenário, cuja formação 
estivesse relacionada à musicalidade de raízes nordestinas. Joselito Jerônimo 
Pereira é pernambucano, músico e produtor musical profissional, produziu vários 
compact disks e trabalhou com diversos artistas daquele estado.
A marcação proposta no apêndice 1 foi passada a ele e foram escolhidos os 
instrumentos que comporiam a trilha sonora, sendo definidos os seguintes 
instrumentos: viola de repente, guitarra, baixo, bateria, percussão, berimbau e
teclado.
A gravação e mixagem foram realizadas nos estúdios Gusdel, em Recife, 
nos dias 02 e 03 de Janeiro de 2001. No total, foram 14 horas de gravação e 04 
horas de mixagem naquele estúdio, que gerou quatro fitas Dat com todos os 
instrumentos gravados separadamente e um cd com uma trilha sonora mixada e 
finalizada. Além da trilha sonora para a história, ainda foram gravadas uma música 
para abertura e outra para o encerramento do audiovisual.
A trilha sonora para a história ficou sendo chamada com o mesmo título do 
folheto de cordel: “A Moça que Dançou Depois de Morta”.
A música de encerramento também é uma música instrumental e foi 
batizada de “Baião de Dois”, uma vez que foi composta no ritmo do baião tradicional. 
Ela servirá como música de fundo para inserção dos créditos ao final do audiovisual.
Os músicos contratados para participar da grevação foram Cacau Santos na 
guitarra e na viola, Esdras dos Anjos no teclado, Nando Barreto no baixo, André 
Alves na bateria, Lua de Olinda na voz e percussão. A produção musical e berimbau 
ficaram a cargo de Joselito Pereira. Os técnicos de gravação e mixagem foram dos 
irmãos Gustavo e Delbert Lins.
A música tema da história “A Moça que Dançou Depois de Morta” foi 
utilizada como base para a composição das cenas no computador. Por meio de 
softwares de computação gráfica, foi possível realizar uma demarcação de tempo de 
cada estrofe e perceber as variações sonoras para que as ilustrações das gravuras 
pudessem acompanhar o ritmo da trilha sonora.
As Imagens
Definido a xilogravura como estilo visual para a animação, foi contatado o 
próprio autor da história de cordel, J. Borges, para que fizesse a produção das 
matrizes e a impressão das gravuras utilizadas no audiovisual.
O primeiro encontro estabelecido com J. Borges ocorreu no dia 05 de 
novembro de 1999, no dia posterior ao recebimento da condecoração de Ordem do 
Mérito Cultural, concedida pelo Presidente Fernando Henrique Cardoso e pelo 
Ministério da Cultura à sua pessoa, após uma palestra para os alunos da Faculdade 
de Comunicação da Universidade de Brasília.
Em abril de 2001, por meio de contato telefônico, foi solicitado que ele 
enviasse pelo correio todo o material de cordel disponível de sua autoria para 
escolha de uma de suas histórias.
Em julho de 2001, foi definida UA Moça que Dançou Depois de Morta” como 
história a ser adaptada para o audiovisual.
Em setembro de 2001, foi estabelecido novo contato telefônico com J. 
Borges e solicitado que ele inicialmente produzisse alguns esboços a lápis de
ilustrações para a história. Em outubro do referido ano, ele enviou esses esboços 
para análise.
A escolha das ilustrações foi realizada em função de uma linguagem de 
animação. O desenho animado é composto por ilustrações que são trocadas por 
outras em sucessão contínua e seqüencial, em um tempo tão rápido de projeção, 
que acabam simulando a ilusão de movimento. Na elaboração desse tipo de 
linguagem, é necessária a produção de inúmeros desenhos que deverão demonstrar 
especificamente a cena, ou a ação a qual estão se referindo. As ilustrações de 
cordel, ao contrário, têm como função a representação da totalidade da história por 
meio de um único desenho ou gravura. Sua lógica formativa é baseada na 
necessidade de representar, ao máximo, a narrativa em apenas uma folha, que 
normalmente é o espaço disponível na capa do folheto. Nessa lógica, o desenho 
deverá ser o mais conciso possível e deverá, trazer em si, o máximo de informação, 
de modo atraente e instigante para efetuação da venda.
As ilustrações de J. Borges foram, durante anos, direcionadas para as capas 
do folheto de cordel, sua lógica na elaboração e composição das gravuras segue a 
necessidade de ser sucinto. Devido a isso, os esboços enviados por ele possuíam 
esse viés, de serem econômicos e sumários. Porém, na animação é essencial que 
se demonstre visualmente o que está ocorrendo, implicando na produção de uma 
ilustração para cada ação ou cena. Por conta disso, foi necessária a realização de 
ajustes e correções em alguns esboços enviados pelo autor, outros foram totalmente 
inutilizados pela sua inadequação com a linguagem proposta, e outra parte dos 
desenhos pôde ser perfeitamente aproveitada na animação. Ocorrida essa triagem, 
foram reenviados para o J. Borges todos os seus esboços para que ele pudesse 
gravá-los em madeira e, posteriormente, imprimi-los em papei. Os desenhos que 
precisavam de pequenas modificações, seus ajustes foram demonstrados no próprio 
esboço e solicitado ao autor que procedesse as modificações necessárias, já 
podendo também gravá-los e imprimi-los. Finalmente, foi solicitado que se 
produzissem outros esboços em substituição àqueles que foram recusados.
No conjunto dos esboços enviados pelo autor também foi possível perceber 
que eles não abrangiam a totalidade das cenas da história. Algumas estrofes ficaram 
sem nenhuma imagem que as representassem. Logo foram demarcadas quais
seriam essas estrofes e também foi solicitado a J. Borges que produzisse desenhos 
para essas cenas.
Em dezembro, foi entregue todo o material encomendado. Esse material foi 
composto por matrizes» originais em madeira e duas gravuras impressas em papel de 
cada matriz. Foram produzidas cinqüenta ilustrações para a realização do 
audiovisual.
A Animação
A construção visual dessa adaptação é baseada na audição. Ela precede a 
animação. Por esse motivo, a movimentação dos personagens foi feita de modo 
simples e direto, basicamente cada personagem ou ação era realizada tendo como 
objetivo o cumprimento da narração descrita por meio do repente na trilha sonora.
Em geral, os movimentos foram curtos, sem muita intensidade, elaboração 
ou complexidade no que concerne à sua dinâmica. Esse estilo de movimentação foi 
determinado, em parte, pela exigência de se facilitar, ao máximo, a compreensão do 
que se estava sendo narrado. Os gestos e as atividades em cena não poderiam ser 
muito exagerados, para não atrair, para si, toda a atenção do espectador. A 
observação do espectador não poderia estar concentrada excessivamente no 
aspecto visual. Isso acarretaria numa atenção muito focalizada, que é um processo 
no qual uma pessoa sendo submetida a dois estímulos, concomitantemente, acaba 
processando apenas um deles. Para perfeita compreensão da história, é necessário 
que, durante todo o tempo de exibição, o espectador consiga ter sua atenção 
dividida entre dois estímulos, o sonoro e o visual. Esses dois estímulos devem 
operar em conjunto e de forma integrada, de modo que um reforce e complemente o 
outro, dando um sentido de unicidade quanto à informação percebida.
As Cores
A utilização de cores nos folhetos de cordel nordestinos sempre foi muito 
limitada. A dificuldade técnica de impressão de cores em xilogravura, o aumento do 
tempo de produção e dos custos envolvidos são os motivos mais comuns para essa 
limitação. Normalmente, a produção dos folhetos é feita tendo por base apenas a 
tinta preta usada na impressão da ilustração de capa, assim como na impressão do 
texto. A matiz do cordel, geralmente é proveniente apenas da cor do próprio papel 
utilizado na impressão.
Ao se utilizar o computador como instrumento de elaboração da animação 
essa limitação técnica desaparece, já que a palheta de cores disponível nos 
softwares de computação gráfica é muito abrangente.
A utilização de cores no folheto de cordel, embora limitada, possui uma 
importante função pela necessidade de se demarcar e diferenciar as diversas 
histórias disponíveis e estimular a aquisição nos pontos de venda. Esse apelo era 
determinado, basicamente, pela cor do papel utilizado na impressão das capas dos 
folhetos. Nas barracas das feiras, onde são vendidos os cordéis, em uma visão de 
conjunto, é possível perceber, na aglomeração e na totalidade dos folhetos 
expostos, um grande mosaico colorido, onde há a predominância de cores básicas 
em tons rebaixados como o verde, o azul e o vermelho, além do branco e da cor 
marrom, no caso da impressão em papel craft.
Baseados nisso, foram adotados alguns critérios na utilização de cores 
dessa animação.
A escolha das cores na animação buscou ser fundamentada em proposições 
que deveriam respeitar dois critérios básicos: a utilização cromática dos folhetos 
tradicionais de cordel e a simbologia solicitada pela narrativa.
Pela utilização cromática dos folhetos tradicionais, pode-se entender como 
sendo uma correlação entre a aplicação das cores mais utilizadas nas capas dos 
folhetos para uso posterior na animação. Desse modo, serão utilizadas, como fundo 
da animação, as cores básicas em tons rebaixados: azul, amarelo e vermelho. Além 
dessas também serão utilizadas as cores verde, o marrom em tonalidades similares 
ao papel craft, e o branco. O fundo das cenas foi tratado também com uma textura
semelhante ao papel artesanal e ao craft. Ele simula esses papéis, porque 
sensorialmente, o pape! exerce uma atração táctil sobre o leitor. Essa é uma 
maneira também de aproximar ainda mais o audiovisual do seu referente real e de 
toda a tradicionalidade que envolve a produção do cordel.
A simbologia solicitada pela narrativa seria a busca de elementos cromáticos 
que figurativamente traduzissem o estado de ânimo dos personagens ou das ações 
transcorridas durante a cena. A simbologia e a escolha das cores foi feita baseada 
em dois estudos realizados sobre esse tema. Um deles é de autoria do doutor em 
cromobiologia, Eduardo Cunha Farias (FONTES, 2001, p. 5). O outro é baseado no 
livro de Modesto FARINA (1987, p. 112-115). Ambos definem um código de cores 
com seus respectivos significados mais correntes. Essas cores, segundo eles, são 
utilizadas da seguinte maneira:
Vermelho: cor que simboliza sentimentos fortes e extremados: a paixão, a 
devassidão, o ódio, a guerra, a força, o esplendor, a intensidade, a vulgaridade, a 
extroversão, o amor, a ira, a luxúria e a sensualidade. Também é popularmente 
conhecida como “a cor do pecado”. Ele foi utilizado na história em duas partes, na 
apresentação da moça Corina em seus momentos de desregramento, lascívia e 
devassidão e quando do pesadelo do rapaz, que ele se encontra com a Caveira num 
ambiente que remonta ao inferno e ao sentimento de pecado.
Violeta: cor que simboliza espiritualidade, profundidade e é correlacionada 
ao misticismo e ao transcendental. Ela foi utilizada na morte de Corina no hospital, 
representando a passagem dessa vida para outra.
Azul: cor que acalma, tranqüiliza, representa a paz, serenidade, sentido, 
afeto, serenidade, infinito, meditação, confiança, amizade, amor, fidelidade, 
sentimento profundo. O azul altera a sensação temporal causando impressão de que 
o tempo passa mais lentamente, aumenta a sensação de profundidade. Na história, 
o azul claro foi utilizado nos momentos de saudade da mãe da moça. O azul, por 
ser uma das cores que remete a Nossa Senhora, também foi utilizada na cena em 
que a mãe reza o terço com o rapaz pela alma da filha.
Amarelo: simbolicamente representa o sol, a alegria, euforia, originalidade, 
espontaneidade e criatividade, tendo sido utilizado como fundo nas cenas do interior 
do clube municipal durante o baile de carnaval.
Verde: cor que simboliza a esperança e foi utilizada quando o rapaz resolve 
reencontrar Corina na manhã do dia seguinte ao baile.
Marrom: simboliza pesar, melancolia, resistência, vigor fortemente associado 
a elementos a te ra e a madeira, tendo sido usado como fundo na cena em que a 
mãe leva o rapaz ao cemitério.
Preto: o preto representa aspectos negativos, dentre eles, o mal, o terror, a 
ameaça e a opressão, desgraça, temor, angústia. Na história ele foi utilizado na hora 
do pesadelo do rapaz.
Branco: o branco é uma cor muito usada nas capas dos cordéis por isso foi 
utilizada como fundo logo na abertura da história no início do audiovisual. Também 
foi aplicada quando o rapaz chega em casa e vai dormir, para poder contrastar com 
a cena seguinte, que é a do seu pesadelo, na qual se utiliza o fundo preto.
Além da utilização dessas cores para o fundo das cenas, houve mais uma 
distinção no tratamento cromático, que foi usada nas cenas de carnaval. Em todas 
as cenas do audiovisual as figuras e os personagens aparecem em preto, exceção 
feita à cena do pesadelo, em que há uma intencionalidade de dar maior contraste e 
ocorre uma inversão de preto para o branco. Nas cenas de carnaval, como 
demonstração de possibilidade de variação cromática e simbolizando toda a alegria 
e euforia dessa festa, as figuras todas são coloridas, juntamente com o fundo. Essa 
utilização se encerra quando a moça precisa ir embora e sai do clube municipal.
Edição e Finalização
A edição de toda a animação foi realizada por meio de softwares de 
computação gráfica com a junção do som e imagens. Após realizada a edição, foi 
gerada uma fita em Beta, denominada de matriz, que possibilitou a reprodução 
posterior de toda a animação em fita VHS para veiculação em vídeos-cassete.
CONCLUSÕES
A realização de uma tradução intersemiótica do cordel para o audiovisual, 
buscando o estabelecimento de pontos de conexão entre um e outro, constitui um 
campo de análise pertinente com a necessidade de atualização desse elemento da 
cultura nacional. Essa pesquisa implica a procura de possibilidades de intercâmbios, 
trocas e correspondências, em uma tentativa de tirar proveito dos atributos de cada 
meio de comunicação, de modo a efetivar uma transposição qualitativa entre eles.
É um exercício crítico e analítico que inclui uma capacidade de realização e 
de recriação, utilizando uma visão integradora de diversos valores existentes no 
cordel. A incorporação desse legado popular na esfera do audiovisual poderá 
ampliar a abrangência desse tipo de manifestação cultural. A capacidade de 
inclusão e de diálogo que as novas tecnologias midiáticas propiciam na atualidade 
desempenha um importante papel em termos de projeção e elaboração dessa 
tradução.
A integração do cordel ao audiovisual também pode ser considerada como 
um exercício de reafirmação dessa prática tradicional da identidade cultural 
brasileira, além de inserir essa modalidade de literatura popular em outras esferas 
de divulgação, já que no momento a cultura audiovisual se torna cada vez mais 
predominante na sociedade e nos meios de comunicação.
No âmbito da tradução do cordel para o audiovisual, faz-se necessário o 
levantamento de características do cordel que possam ser condizentes com as 
exigências básicas que a linguagem audiovisual necessita como a utilização de 
imagem, de som, de roteiro e de movimentação.
No que diz respeito ao roteiro e narrativa, é importante que haja a 
investigação das possibilidades de apropriação da poética existente nos folhetos de 
cordel em sua integralidade, com aproveitamento dos versos, rimas e estrofes em 
suas modalidades métricas de sua constituição tradicional.
Quanto à parte visual, ao analisar a utilização do acervo e da cultura 
xilográfica cordelística, torna-se possível o aproveitamento de uma estética 
marcadamente nordestina que serve de referência imagética e como estilo visual
perfeitamente adaptável para o audiovisual. A sonoridade existente no repente, na 
cantoria e na embolada serve, neste contexto, como base narrativa, rítmica e 
melódica para o audiovisual, sendo que a animação possibilita a movimentação e a 
dinamização das imagens e sons por intermédio da computação gráfica e de 
softwares de edição.
Esse tipo de tradução poderia evocar até uma certa ambigüidade, posto que 
se busca uma preservação dos aspectos tradicionais existentes no cordel, ao 
mesmo tempo em que se procura uma modernização desse tipo de linguagem na 
sua inserção num universo midiático mais atual e contemporâneo. A história da arte 
demonstra que a tradição e a modernidade podem caminhar juntas, mesmo que haja 
perdas, há também a possibilidade de trocas, confluências e junções de suas 
características. Por vezes, essa interação conduz a outros conceitos como 
transformação, inovação, releitura e renovação.
Para PLAZA (1987, p. 12), o período atual da arte contemporânea 
“caracteriza-se pela coexistência dos períodos anteriores que, isolados ou 
combinados, fornecem-nos as condições infra-estruturais para o desenvolvimento da 
arte”. Desse modo, a união da tradição com a modernidade possibilita o 
aparecimento de um terceiro conceito, que não necessariamente precisa ser um 
nem o outro, mas há de ter características de um e de outro. Nessa tradução há um 
vetor no sentido da permanência que é o prolongamento de alguns aspectos 
tradicionais do cordel, mas que ao serem inseridos em outras linguagens ou em 
outras mídias, sofrem automaticamente modificações e influências pelos suportes e 
pelos novos meios empregados, o que pode conduzir a outro tipo de leitura, já que o 
código é distinto. Nesse sentido, há o surgimento de um vetor direcionado para a 
inovação. Na realidade, o tradutor recodifica e transmite a mensagem para um novo 
código. Essa mediação se aproxima do conceito de legissisignos transductores 
abordado por PLAZA (1987, p. 72), onde “na operação tradutora, a passagem do 
signo original para o signo tradutor, passamos de uma ordem para outra ordem; 
essa mediação tende a fazer perder ou ganhar informação estética”. Ou seja, existe 
a possibilidade de modificações estéticas, porém, há ainda nesse procedimento, 
uma tendência de conservar a carga energética do signo original, “estabelecendo 
uma rede de relações e conexões internas entre formas e significação que se 
imprime na sintaxe e configura os caracteres de seu objeto imediato”.
Não se trata de tentar estabelecer uma recolocação do acervo popular do 
cordel no âmbito de uma determinação canônica com estipulação de fórmulas de 
criação audiovisual, mas a proposta de tradução intersemiótica busca a atualização 
de uma autenticidade criadora, embasada em suas características fundamentais que 
não necessariamente se confinem nela, mas que sejam ampliadas, alcançando 
novos patamares, aproveitando uma produção tradicional preexistente. Não se trata 
de uma imposição, mas de uma proposição de trabalho, legitimada na reiteração de 
um vigor expressivo que existe na literatura de cordel que pode ser perfeitamente 
adaptável e traduzível para o audiovisual. O surgimento e o aparecimento de formas 
tradutoras se consegue pela organização e pela ordenação a um conjunto de 
elementos que fazem passar de um repertório para um estado de configuração. Ou 
seja, nesse tipo de tradução leva-se em conta, em primeiro lugar, os aspectos 
sintáticos onde o legissigno é criador de ordem ou organização. A passagem de um 
repertório para um produto é o que caracteriza o esquema criativo. O produto é 
também o que representa e demonstra a tradução intersemiótica (PLAZA, 1987, p. 
73).
Essa tentativa de tradução não pode ser vista como uma atitude isolada, 
nem tão pouco revolucionária, já que no cenário cultural atual existe uma tendência 
de reordenamento, atualização e re-significação de elementos da cultura popular, 
conforme aponta GALVÃO (2001, p. 18):
[...] a partir do início dos anos 90, tem-se assistido a uma revalorização dos movimentos 
culturais calcados na “cultura popular”. Essa tendência tem-se refletido no surgimento de 
grupos musicais, no ressurgimento de outros, na criação de espetáculos teatrais, na 
produção cinematográfica, nos investimentos de políticas públicas [...]. Essa revalorização 
está pautada, na maioria das vezes, ao contrário do que aconteceu na década de 70, em 
uma re-significação, em um reordenamento, em uma atualização, e em uma sofisticação de 
linguagens, muitas vezes, influenciados por movimentos de vanguarda -  nacionais e 
internacionais -, o que tem provocado um certo mal-estar entre os que acreditam na 
existência de uma arte popular pura.
O século XX é rico em manifestações que procuram uma maior interação 
entre as linguagens (PLAZA, 1987, p. 11). Esse tipo de tradução não acaba, não 
extingue e nem concorre com os métodos tradicionais de produção do cordel. Ele 
também não possui a pretensão de ser um modelo único de tradução. Existem 
outras possibilidades de adaptação do cordel, mas nessa tradução há a estipulação
de parâmetros onde se demonstra a capacidade de utilização de diversos elementos 
constitutivos do cordel de modo coerente com sua configuração, condizente com as 
necessidades do audiovisual e pertinentes com a necessidade de diálogo e 
interação com sistemas de representações culturais mais modernos e 
contemporâneos.
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Cena: Mundo pulsa e aparecem cruzes nos países.
Áudio
Áudio: Cantador canta história no 
dedilhado do repente:
Eleitores o nosso mundo 
está muito desmantelado 
aumentou a violência 
é morte pra todo lado 
daqui pra chegar 2 mil 
temos que andar com 
cuidado.
Efeitos: sons de tiros, gritos, 
batida e confusão em background.
Deve dar graças a Deus 
quem está vivo hoje em dia 
com assalto e malandragem 
vingança, ódio e orgia 
e o povo só dando valor 
a palavrão e bruxaria
Efeitos: sons de tiros e grito.
As mocinhas de hoje em dia 
vivem dentro da algazarra 
andam quase todas nuas 
só pensam em Rock e em 
farra
saem de casa às 7 horas 
só chegam ao quebrar da 
barra
Efeitos: som do rádio tocando 
rock em background.
E se c s pas s r e Gamarem 
eias dizem um palavrão 
não vão à missa nem rezam 
também não fazem oração 
só namoram cabeludo 
que vive com um violão
Por istc contc uma hist ria 
que aconteceu outro dia 
com uma moça farrista 
do Estado da Bahia 
que era muito vaidosa 
a pensava que não morria
t feitos: som de berimbau ao fsíar 
cia Bahia,
Não gostava de Igreja 
nunca falou em casar 
só vivia pelos bailes 
toda noite ia dançar 
fumand >er ac bebendo 
todo dia sem parar.
Efelíos: som de pagode se funde 
com o repente-
Era querida de todos 
por ser nova e muito bela 
mas a droga e a bebida 
ofenderam muito a ela 
nunca tomou conselho 
nem do pai nem da mãe dela.
E assim foi atracando 
e baixou ao hospital 
seu paig i itou o que tir ha 
para curar o seu mal 
mas nem o médico deu jeito 
from bose cerebra I.
sons de eletrocardiograma
Até que um certo dia 
esta moça faleceu 
sua mãe muito chorou 
pela filha que perdeu 
e os vizinhos lamentando 
pelo que aconteceu.
■ica fúnebre mistura
A sua mãe lamentava 
cheia de dor e saudade 
perdi minha filhinha 
no vigor da mocidade 
Deus que tome conta dela 
na santa eternidade.
Ampliou um seu retrato 
E na parede botou 
Lamentava a grande perda 
Da filha que não tomou 
Conselho de pai e mãe 
E tão nova se acabou
E com 3 a 4 meses 
num dia de carnaval 
os jovens se prepararam 
com um traje colossal 
para brincar na folia 
do Clube Municipal.
Efeitos: axé e música de carnaval, 
se misturam com o repente.
Um filho dum fazendeiro 
trajou-se muito decente 
parou o seu carro Monza 
no meio de muita gente 
e entrando no baile viu 
moça linda e atraente.
Ele comprou uma mesa 
e chamou-a pra beber 
ela fez um ar de riso 
e ele cheio de prazer 
lhe disse: diga o que quer 
para se satisfazer.
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Ela manteve-se calada 
ele aproximou-se dela 
e disse: eu nunca vi 
uma moça assim tão bela 
vou fazer o impossível 
pra poder conquistar ela.
Tomaram umas cervejas 
nisso o baile começou 
e ele nesse momento 
a mocinha convidou 
para dançar uma parte 
e ela alegre aceitou
Às 8 horas da noite 
saíram logo dançando 
ele muito apaixonado 
foi logo a moça beijando 
e ela tudo aceitava 
e o tempo foi se passando.
Beijo vai e beijo vem 
abraços e umbigada 
a noite se passou logo 
e pelas 3 da madrugada 
ela disse para ele 
que estava incomodada.
Efeitos: sons de galo cantando e 
sons de morcegos.
E como morava longe 
já queria ir embora 
que tinha hora marcada 
não podia ter demora 
disse ele: levo você 
antes de passar da hora.
Efeitos: sons de morcegos, 
música de carnaval vai diminuindo 
até desaparecer.
Botou ela no seu carro 
e saiu bem satisfeito 
entraram pela avenida 
passaram num beco estreito 
mais na frente numa rua 
parou do lado direito.
Disse ela: eu fico aqui 
que é a casa de meus pais 
e você pode ir embora 
que está tarde demais 
de uma noite desta 
eu não esqueço jamais...
Ele anotou o número 
da casa que ela entrou 
no momento beijou ela 
ela também o beijou 
como estava fazendo frio 
com sua capa ficou.
E ela ainda ficou 
com um rádio e um isqueiro 
e ele se foi embora 
muita alegre e prazenteiro 
e disse: amanhã eu venho 
ver meu amor verdadeiro.
Quando ele chegou em casa 
a barra vinha quebrando 
ele deitou-se e dormiu 
e ali foi logo sonhando 
que estava numa dança 
com uma moça dançando.
Efeitos: música hipnótica, 
mândrica se mistura com o 
repente.
E a moça era bonita 
linda, atraente e cheirosa 
a cintura de pilão 
o rosto feito uma rosa 
e de momento virava 
numa caveira horrorosa.
Efeitos: sons de grito e terror. A 
música se transforma em heavy- 
metal.
Cena: Transformação e fusão da mulher em 
caveira.
No sonho ele dizia: 
meu Deus aonde eu estou? 
A caveira gargalhando 
lhe beijou e lhe apertou 
e lhe disse: eu já sou morta 
e o véio agora dançou.
Efeitos: heavy-metal e ritmo 
hipnótico se misturam com o 
repente. Clima de angústia e terror.
E eie botava força 
pra ela se desligar 
disse ela: mato o véio 
mas eu não vou te soltar 
os apertos que me deste 
agora vais me pagar
Efeitos: gargalhada satânica da 
caveira em reverberação, ao final 
do texto.
Nisso ele se acordou 
já era 9 do dia 
ele nem ligou pro sonho 
e disse em casa que ia 
visitar a namorada 
aonde ela residia.
Efeitos: breve pontuação de alívio, 
sons matinais, cantar de pássaros.
Chegando lá parou o carro 
e bem forte bateu palma 
foi saindo uma senhora 
disse: moço tenha calma 
ele disse: cadê Corina? 
disse ela: Só tem a alma.
Efeitos: som dele batendo palmas.
Ele respondeu sorrindo: 
senhora, alma que nada 
pois eu dances com Corina 
até alta madrugada 
deixei com ela objetos 
e minha capa emprestada.
Disse-lhe a mulher chorando: 
a minha filha Corina 
há muito tempo que é morta 
pela sorte ou pela sina 
e a dor que sinto por ela 
o senhor não imagina.
Disse ela: tenho um retrato 
de Corina ainda nova 
o rapaz reconheceu 
e disse: a foto me prova 
e se é que ela morreu 
eu quero ver sua cova.
Disse a mulher ao moço: 
isso, só sendo um mistério 
eu vou levar o senhor 
agora no cemitério 
e provar que minha filha 
vive no campo funério.
E saiu corn o rapaz 
na catacumba chegou 
o isqueiro, o rádio e a capa 
ele íogo avistou 
ficou pasmado sem feia 
e pra falar demorou.
fcfeíto; pontuação de surpresa.
Cena: Zoom no mate do rapai, objetos que ele entregou 
pam Corina surgem em fusão como ‘HashhaoK1,
Quando falou foi dizendo 
eu dances muito coro ela 
e depois eu fui levá-la 
a casa foi mesma aquela 
e a prova são meus objetos 
aqui na catacumba dela.
Cena: câmera vai fechando em dose sobre esiéiua 
cfe Nossa Senhora.
Nisso rezaram um Pai Nosso 
e muitas Ave Maria 
ofereceram a alma dela 
pelo que ela fazia 
-.1* i-jkou não dançar mais 
nem noite nem dia.
Efeitos: música sacra, ave-maria 
mistura com o repente.
Cena; rosto da moça se funde com imagem da 
Nossa Senhora,
O rapaz ficou trisíonho 
e isso nunca esqueceu 
eo po íodc fa! ido 
do caso que aconteceu 
e a moça desde esse dia 
nunca mais apareceu.
Efeitos; ai/e-maria misturada ao 
repente permanece até essa cena.
A »4«r: l©%è íprsjwísc»
A Moça que Dançou. 
Depois de Morta .
Este * foi verí jico 
e agora, há pouco passado 
eu e zre ele m er os 
contando o resultado 
e um exemplo corno esse 
não deixa de ter se dado.
Folheto de comei vem rotacionando do infinito e 




A MOÇA QUE DANÇOU DEPOIS DE MORTA 
J. Borges
Leitores o nosso mundo 
está muito desmantelado 
aumentou a violência 
é morte pra todo lado 
daqui pra chegar 2 mil 
temos que andar com cuidado.
Deve dar graças a Deus 
quem está vivo hoje em dia 
com assalto e malandragem 
vingança, ódio e orgia 
e o povo só dando valor 
a palavrão e bruxaria
As mocinhas de hoje em dia 
vivem dentro da algazarra 
andam quase todas nuas 
só pensam em Rock e em farra 
saem de casa às 7 horas 
só chegam ao quebrar da barra
E se os pais reclamarem 
elas dizem um palavrão 
não vão à missa nem rezam 
também não fazem oração 
só namoram cabeludo 
que vive com um violão
Por isto conto uma história 
que aconteceu outro dia 
com uma moça farrista 
do Estado da Bahia 
que era muito vaidosa 
e pensava que não morria
Não gostava de Igreja 
nunca falou em casar 
só vivia pelos bailes 
toda noite ia dançar 
fumando erva e bebendo 
todo dia sem parar.
Era querida de todos 
por ser nova e muito bela 
mas a droga e a bebida 
ofenderam muito a ela 
nunca tomou conselho 
nem do pai nem da mãe dela.
E assim foi afracando 
e baixou ao hospital 
seu pai gastou o que tinha 
para curar o seu mal 
mas nem o médico deu jeito 
trombose cerebral.
Até que um certo dia 
esta moça faleceu 
sua mãe muito chorou 
pela filha que perdeu 
e os vizinhos lamentando 
pelo que aconteceu.
A sua mãe lamentava 
cheia de dor e saudade 
perdi minha filhinha 
no vigor da mocidade 
Deus que tome conta dela 
na santa eternidade.
Ampliou um seu retrato 
E na parede botou 
Lamentava a grande perda 
Da filha que não tomou 
Conselho de pai e mãe 
E tão nova se acabou
E com 3 a 4 meses 
num dia de carnaval 
os jovens se prepararam 
com um traje colossal 
para brincar na folia 
do Clube Municipal.
Um filho dum fazendeiro 
trajou-se muito decente 
parou o seu carro Monza 
no meio de muita gente 
e entrando no baile viu 
moça linda e atraente.
Ele comprou uma mesa 
e chamou-a pra beber 
ela fez um ar de riso 
e ele cheio de prazer 
lhe disse: diga o que quer 
para se satisfazer.
Ela manteve-se calada 
ele aproximou-se dela 
e disse: eu nunca vi 
uma moça assim tão bela 
vou fazer o impossível 
pra poder conquistar ela.
Tomaram umas cervejas 
nisso o baile começou 
e ele nesse momento 
a mocinha convidou 
para dançar uma parte 
e ela alegre aceitou
Às 8 horas da noite 
saíram logo dançando 
ele muito apaixonado 
foi logo a moça beijando 
e ela tudo aceitava 
e o tempo foi se passando.
Beijo vai e beijo vem 
abraços e umbigada 
a noite se passou logo 
e pelas 3 da madrugada 
ela disse para ele 
que estava incomodada.
E como morava longe 
já queria ir embora 
que tinha hora marcada 
não podia ter demora 
disse ele: levo você 
antes de passar da hora.
Botou ela no seu carro 
e saiu bem satisfeito 
entraram pela avenida 
passaram num beco estreito 
mais na frente numa rua 
parou do lado direito.
Disse ela: eu fico aqui 
que é a casa de meus pais 
e você pode ir embora 
que está tarde demais 
de uma noite desta 
eu não esqueço jamais...
Ele anotou o número 
da casa que ela entrou 
no momento beijou ela 
ela também o beijou 
como estava fazendo frio 
com sua capa ficou.
E ela ainda ficou 
com um rádio e um isqueiro 
e ele se foi embora 
muito alegre e prazenteiro 
e disse: amanhã eu venho 
ver meu amor verdadeiro.
Quando ele chegou em casa 
a barra vinha quebrando 
ele deitou-se e dormiu 
e ali foi logo sonhando 
que estava numa dança 
com uma moça dançando.
E a moça era bonita 
linda, atraente e cheirosa 
a cintura de pilão 
o rosto feito uma rosa 
e de momento virava 
numa caveira horrorosa.
No sonho ele dizia: 
meu Deus aonde eu estou? 
A caveira gargalhando 
lhe beijou e lhe apertou 
e lhe disse: eu já sou morta 
e o véio agora dançou.
E ele botava força 
pra ela se desligar 
disse ela: mato o véio 
mas eu não vou te soltar 
os apertos que me deste 
agora vais me pagar
Nisso ele se acordou 
já era 9 do dia 
ele nem ligou pro sonho 
e disse em casa que ia 
visitar a namorada 
aonde ela residia.
Chegando lá parou o carro 
e bem forte bateu palma 
foi saindo uma senhora 
disse: moço tenha calma 
ele disse: cadê Corina? 
disse ela: Só tem a alma.
Ele respondeu sorrindo: 
senhora, alma que nada 
pois eu dancei com Corina 
até alta madrugada 
deixei com ela objetos 
e minha capa emprestada.
Disse-lhe a mulher chorando: 
a minha filha Corina 
há muito tempo que é morta 
pela sorte ou pela sina 
e a dor que sinto por ela 
o senhor não imagina.
Disse ela: tenho um retrato 
de Corina ainda nova 
o rapaz reconheceu 
e disse: a foto me prova 
e se é que ela morreu 
eu quero ver sua cova.
Disse a mulher ao moço: 
isso, só sendo um mistério 
eu vou levar o senhor 
agora no cemitério 
e provar que minha filha 
vive no campo funério.
E saiu com o rapaz 
na catacumba chegou 
o isqueiro, o rádio e a capa 
ele logo avistou 
ficou pasmado sem fala 
e pra falar demorou.
Quando falou foi dizendo 
eu dancei muito com ela 
e depois eu fui levá-la 
a casa foi mesma aquela 
e a prova são meus objetos 
aqui na catacumba dela.
Nisso rezaram um Pai Nosso 
e muitas Ave Maria 
ofereceram a alma dela 
pelo que ela fazia 
e ele jurou não dançar mais 
nem noite nem dia.
O rapaz ficou tristonho 
e isso nunca esqueceu 
e o povo todo falando 
do caso que aconteceu 
e a moça desde esse dia 
nunca mais apareceu.
Este caso foi verídico 
e agora, há pouco passado 
eu escrevi ele em versos 
contando o resultado 
e um exemplo como esse 
não deixa de ter se dado.
FIM
